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RÉSUMÉ ET MOTS CLÉS 
Comment décoder une pièce de théâtre écrite par un grand "architecte" du langage 
verbal comme Valle-Inclân sans utiliser de mots? 
Valle-Inclân lui-même affirmait dans La lampe merveilleuse: "Il y a quelque chose 
qui sera éternellement hermétique et impossible pour les mots", laissant ainsi la porte 
ouverte à d'autres formes d'expression lesquelles, dans notre caS, intègrent gestualité, 
musique et danse. 
Ces réflexions représentent le point de départ de notre projet d'adaptation 
de Divines paroles de V alle-Inclân, drame qui n'a pas seulement été mis en scène, mais 
porté au cinéma et à l'opéra. Notre intention a été de décoder ce drame en utilisant le 
langage corporel comme outil principal. En nous appuyant sur les méthodes de 
Stanislavski, Meyerhold et Lecoq, nous ~vons élaboré une mise en scène autour de deux 
triangles qui reflètent les conflits parmi les principaux personnages de Divines paroles. 
Nous avons, d'un côté, Mari-Gail a, son mari Pedro Gailo et son amant Séptimo Miau et, 
d'un autre côté, Mari-Gaila, sa belle-sœur Marica deI Reino et le nain hydrocéphale 
r Laureanmo. Une fois le processus créatif d'adaptation complété, nous avons procédé au 
tournage dans le Salon d'Essai de l'Université de Montréal et nous avons produit un 
document audiovisuel qui coin piète le mémoire écrit en tant qu'Appendice. 
En plus du chapitre dédié à la méthodologie, nous avons inclus un jourrial de 
création qui se compose d'un mémoire du processus de création précédant la présentation 
du projet, tenue le 23 mai 2007, et comportant en plus le processus de pré-production, la 
production et la post-production. Finalement, nous avons analysé notre proposition 
systématiquement à partir de la classification de la sémiologie théâtrale de Tadeusz 
Kowzan. Dans la conclusion, nous avons procédé à une analyse critique du processus 
créatif dans son ensemble. 
Mots clés: Divines paroles, Valle-li1clan, langage corporel, triangles interrelationnels, 
Stanislavski, Meyerhold, Lecoq, Kowzan, production, mise en scène. 
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. SUMMARY AND KEY WORDS 
How to decode a theatre play written by a great language "architect" like Valle-
Inclân without using \Yords? 
Valle-Inclân himself stated in The wànderfullamp: «There is something that will 
be etemally hennetic and impossible for words" leaving, thus, an open door to other 
fonns.of expression which, in our case, integrate gestuality, music and dance. 
, . 
These reflections represent the starting point of ouT adaptation project of Valle-
Inclân's Divine words, a drarna that has not only been staged, but adapted to the big 
screen and the opera. Our intention has been to decode. it by using the body language as a 
main tool. With the hel~ of methods developed by Stanislavski, Meyerhold and Leeoq, 
. we have' elaborated a staging around two triangles that reflect the conflicts arising 
between the main charaeters of Divine words: on one hand Mari-Gail a, her husband 
Pedro Gailo and her lover Séptimo Miau; on the other hand; Mari~Gaila; her sister-in-Iaw 
Marica deI Reino and the dwarf Laureanifio. Once the creative process of adaptation was 
over, we proceeded to its filming in the Rehearsal Space of the University of MontreaL 
And, as a result, we produced an audio-visual document that completes the written 
memory as Appendix. 
Aside from the chapter devoted to methodology, we inc1ude a diary of creation 
consisting of a memory of the proeess prior to the presentation of the projeet in May 
2007, and a diary of the process of pre-production, production and post-production. 
Fïnally, we analyze our proposai in a systematic way from Tadeusz Kowzan's 
classification of theatre semiology. In the conclusion, we look at the whole creative 
process from a critical point ofview. 
Key words: Divine words, Valle-Inclân, body language, interrelated triangles, 
Stanislavski, Meyerhold, Lecoq, Kow'Zan, production; staging. 
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RESUMEN y PALABRAS CLAVE 
(,Como descodificar una obra de teatro escrita porun gran "arquitecto" dellenguaje 
verbal coma Valle-Inclim .sin utilizar la palabra? 
El ptopio Valle-Inclim afirmaba en La lilmpara maravillosa: "Hay algo que sera 
etemamente hermético e imposible para las palabras", dejando asi la puerta abierta a otras 
formas de expresion que, coma en nuestro·caso, integran gestualidad, musica y danza. 
Estas reflexiones representan el punto de partida de nuestro proyecto de 
adaptacion de Divinas palabras de Valle-Inclim, drama que no solo ha sido escenificado 
sino llevado al cine y a la opera. Nu~stra intencion ha sido descodificarlo utiliiando como· 
principal herramienta el lenguaje corporal. Apoyimdonos en los métodos de Stanislavski, 
Meyerhold y Lecoq, elaboramos unapuesta en escena en tomo a dos triimgulos que 
reflejan los conflictos que se dan entre los principales personajes de Divinas palabras: 
por un lado, Mari-Gaila, su marido Pedro Gailo y su amante Séptimo Miau; por otro, 
Mari-Gail a, sucuîiada Marica delReino y el enano hidrocéfalo Laureanifio. Terminado el 
proceso creativo de adaptacion, procedimos a su filmacion en el Salon de Ensayo de la 
Universidad de Montreal, dando como fruto un documento audiovisual que complementa 
en Apéndice la memoria escrita. 
Ademas deI capitulo dedicado a la metodologia, incluinios un·diario de creacion 
queconsta de una memoria deI proceso previo a la presentacion delproyecto, el 23 de 
mayo de 2007, y de undiario deI proceso depre-produccion, produccion y post~ 
produccion. Finalmente, analizamos nuestra propuesta de una manera sistematica a partir 
de la conocida clasificacion de la semiologia teatral de Tadeusz Kowzan. En el apartado 
dedicado a las conclusiones hacèmos balance critico de todo el proceso creativo. 
Pa1abras clave: Divina.s palabras,. Valle-Inclan, lenguaje corporal, triangulos 
interrelacionales, Stanislavski, Meyerhold, Lecoq, Kowzan, producci6n, puesta en escena. 
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1. INTRODUCCION 
1.1 LA GEST ACION DE LA IDEA 
/ 
Cuando estabamos inmersos en la bUsquedade posibles textos metodol6gicos para 
presentar dentro deI marco dei seminario de investigaci6n (ESP 6941), la Iectura de UllO 
de los mismos nos abri6 la puerta de un posible camino a seguir en nuestro proyecto de 
memoria. Por aquel entonces ya trabajabamos en tomo a la figura de Valle-Inclan como 
punta de partida previo a la concretizaci6n dei tema deI trabajo. A raiz de la lectura dei 
ehsayo Lingüistica y Poética de Roman Jakobson, naci61a idea deI proyecto que nos 
disponemos a presentarles. 
Jakobson, en este trabajo, comenta la relaci6n existente entre,la lingüistica y la 
poética. La segunda se ocuparia, segim el autor, de responder a la pregunta: "i,Qué hace 
que un mensaje verbal sea una obra de arte?", siendo su objetivo principal "la diferencia 
especifica dei arte verbal con respecto a otras artes y a otros tipos de conducta verbal" 
(1981: 28). A continuaci6n, Jakobson se refiere al hecho de que muchos de los recursos 
estudiados por la poética no se lim.itan al arte verbal y argumenta 10 siguiente al respecta: 
Podemos referirnos a la posibilidad de trasladar Cumbres borrascosas a la 
pantalla; las leyendas medievales, a frescos y miniaturas, 0 La Siesta de un 
Fauno, a la musica, aI ballet y al arte grâfico. Por muy absurda que parezca 
la idea de hacer la Iliada y la Odisea en dibujos animados,ciertos rasgos 
estructurales deI argumento se conservarân a pesar de la desaparici6n de su 
'forma verbal (Jakobson 1981: 28). 
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Uniendo estas reflexiones de Jakobsùna nuestra pasi6n por la danza y ellenguaje 
corporal, surgi6 ennosotros la idea de tratar de adaptar y, posteriormente, escenificar una 
obra de Valle-Inclan. A partir de ese momento comenz6 una bu~queda para encontrar la 
obra delescritor gallego que mas nos inspirara y que mâs se prestara a la escenificaci6n. 
Nos atraia especialmente la pieza teatral Divinas pàlabras y, tras leer un numero especial 
de la revista El Pasajero dedicado integramente a dicha obra, nos decidimos por ella para 
llevar a cabo nuestro proyecto. 
En la introducci6n al numero de invierno de 2003 de la mencionada revista,Josefa 
Baul6 escribia, en su articulo titùlad.o "Palabras introductorias,no divinas", 10 siguiente a 
prop6sito de la obra: 
Desde su fecha de publieaci6n en 1919, en forma de folletln, y con la 
fuerza de .. un ·potente imân, su argumento ha atraîdo a diferentes artistas 
interesados en adaptarla no s610 a las tablas sino también al ce\uloide yal 
pentagrama. Divinas palabras es una obra riea en contenidos tantQ para 
quienes la intcrpretan y deseodifican desdeun punto de vista artistieo, 
como para los c[lcargados de su estudio critico y su investigaci6n 
filo16gica (Baul6 2003). 
Paràd6jicamente, y a pesar de que desde un punta de vista filol6gico es también 
. . 
una obra de gran riqueza, nu'estro objetivo sera, precisamente, intentar desnudarla de todo 
lenguaje verbal tratando de descodificarla a través dellenguaje corporal. La culminaci6n 
dei proyecto tendra lugar con la puesta en escena de la obra de Valle en el "Salon 
d'Essai" de la Universidad de Montreal. Uri a escenificaci6n de caracter simb61ico que 
sera. filmada y cuyomontàje final se entregara como testimonio audiovisuaI adjunto al 
documento escrito de la memoria. 
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En reIaci6n a los limites dellenguaje para plasmar las emociones y los sentimientos 
que nacen dei poeta, el propio Valle-Inchinse referia; en su ensayo La lâmpara 
maravillosa, a la impotencia que siente el escritor frente a la imposibilidad de expresar 
sus sensaClOnes: 
jQué mezquino, qué torpe, qué dificil balbuceo el nuestro paraexpresar 
este deleite de 10 inefableque reposa en todas las cosas con la gracia de un 
nino dormido! ~Con cuaIes palabras decir la felicidad de la hoja verde y 
d.el pajaro que vuela? Hay algo que sera eternamente ·hermético e 
imposible para las palabras (Valle-Incl an 1976: 525). 
Dado que nosotros perseguimos la idea de plasmar las emociones que se esconden 
tras los personajes de una manera gestual y. no verbal, necesitaremos de una 
interpretaci6n simb6lica e idealizada de la pieza. 
Siguiendo con la visi6n artistica de Valle, el propio autor desarrolla su coilcepto de 
la esté tic a en .el ensayo citado anterioffi1ente. En el apartado dedicado al "milagro 
musical", el escritor se refiere a los dos caminos por donde nos llegan las emociones 
estéticas y nos dice: ''Todas las cosas bellas y mortales que nosotros creamos son para los 
ojos 0 son para los ·oidos, altemativamente"(1976: 544). Sin embargo, en la expresi6n 
estética dei baile se aunan y convergen ambos caminos, puesto que para Valle: 
Solamente en el baile se juntan los sutiles cami nos de la beUeza, sonido y 
luz, en una suprema comprensi6n. La armonia dei cuerpo perdura en la 
sucesi6n de movimientos por la unidad dei ritmo. El baile es la mils alta 
expresi6n estética, porque es la unica que transporta a los ojos los numeros 
y las cesuras musicales. Los ojos y los oidos se juntan en un mismo goce 
(Valle-Incl an 1976: 544-545). 
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En nuestro proyecto el baile cobrara especiaI'protagonismo, convirtiéndose en eje 
vertebrador de comportamientos y de relaciones entre personajes, y hara las veces de 
puente entre las escenas que consideremos fundamentales. Aunque, como veremos mas 
adelante, no sera éste el unico recurso que utilizaremos para descodificar e interpretar la 
obra. 
Antes de proseguir con la introducci6n y la contextualizaci6n de Divinas palabras, 
nos gustaria agradecer profundamente a varios artistas su colaboraci6n totalmente 
desinteresada en nuestro proyecto: Edi Moreno, Shelly Kastner, Jason Macpherson y 
Sylvain Bpucher, artistas que se han prestado a colaborar con nosotros y a los cuales 
queremos reconocer su profesionalidad, enhisiasmo y entrega. 
1.2 CONTEXTUAJ;.IZACION 
Divinas palabras fue publicada en 1919 en la revista madrilefia Pluma y al afio 
siguiente se volvi6 â publicar en forma de libro como volumen XVII de la "Opera 
Omnia" de V aile. Esta considerada una obra crucial en la trayectoria dei escritor gallego 
-y es también una pieza detransici6n en su arte dramatico, puesto que con ella comienza 
el camino hacia un teatro mas expresionista y esperpéntico. Tainbién se encuentran en 
ella rasgos deI modemismo y simbolismo tan caracteristicos en el teatro de Valle hasta 
1914. Un rasgo fundamental que distingue esta pieza de sus producciones teatrales 
anteriores es el contexto en el que se inscribe la ,acci6n. Segun afmna Gloria Baamondè, 
en Divinas palabras: 
Se abandonan los mundo ficticios de naturaleza épico-mitica, poblados por 
una sociedad estameri{al, presidida por grandes héroes, propios de las obras 
anteriores, para presentar un universo, igualmente ficticio, pero mas 
pr6ximo a la realidad dei momento, en la que se da entrada a la sociedad 
contemporanea y al pueblo Il ana, con sus seres mas marginales; mas 
envilecidos y las acciones que a ellos les corresponden (Baambnde 2004: 
57). 
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Con dicha pieza Valle-Inclan regresa a un arnbiente gallego, pero al arnbiente rural 
de su época, donde'encontrarnos a aldeanos, feriantes, mendigos, faranduleros, etc., en el 
que transcurrenhechos dramâticos y crueles, propios de una n:agedia. La acci6n se divide 
en tres jomadas que, a su vez, se subdividen en escenas. Cada una de las veinte escenas, 
segun Gonzalo Sobejano "plasma una situaci6n perceptible coino unica dentro de" un 
espacio propio", semejante al "proèeso de secliencias de una pelicula" (2006: 15). Y esta 
sucesi6n de retablos, protagonizados por seres marginados, desencadenan la trama. En la 
Jomada 1 Juana Reina, madre de Laureanifio, un enano hidrocéfalo, fallece victima de sus 
propios abusos con la bebida y de una vida desmedida. Antes de su muerte se habia 
aprovechado de la condici6n de su propio hijo para arnasar fortuna exhibiéndolo de feria 
en feria. Acontinuaci6n, y ya entrando de lIeno en la Jomada II, tiene lugar la pugna 
entre las cufiadas Marica deI Reino y Mari-Gaila por la posesi6n deI enano lisiado, a 
quien arrastraran por ferias y romenas subido en un carret6n. Esta situaci6n de 
explotaci6n continuarâ hasta la muerte deI inocente Laureanifio. Particularmente dura es 
la décimay ultima escena de la Jomada II en la que al amanecer, Marica descubre que los 
cerdos estan comiendo el rostro deI cadâver de Laureanifio, a quien los Gailo habian 
decidido abandonar ante el portal de la propia Marica. Durante la misma jomada Mari-
Gail a, yendo por carninos y ferias tirando del carret6n, conoce a Séptim"o Miau, un 
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farandulero trashumante. Po'r su parte, Marica inquce a su hermano Pedro Gailo a los 
celos y éste, embriagado, imagina su venganza por honor (pues terne que su mujer, Mari-
Gaila, este cometiendo adulterio éon Séptimo Miau) y acaba tentando a su hija Simoniiia. 
Finalmente, el- adulterio de Mari-Gaila con el Séptimo Miau pasa de ser sospecha a 
realidad durante una noche de fiesta. 
La Jomada III muestra la exposici6n deI cadaver y la relaci6n ad6ltera entre los 
dos amantes; quienes seran sorprendidos por unos pastores. Una vez descubiertos, Mari-
Gaila es expuesta desnuda sobre un carro de heno. A pesar deI dramatismo de los hechos 
la 6ltima escena termina con un halo de esperanza, ya que se cierra con las "divinas 
palabras" (pronunciadas en latin) con las que Pedro Gailo, sacristan y marido de la 
ad6ltera, perdona a su mujer. 
Como en la mayoria de las obras de Valle-Inclan, en Divinas palabras la acci6n 
principal se desarrolla a través de los diâlogos. ~l diâlogo exclamativo es el mas 
abundante en la pieza y, tal como apunta Gonzalo Sobejano, "se pueden distinguir dos 
variedades fundamentales del mismo: la exclamaci6n exultante, que corresponderia a 
escenas alegres y maliciosas, y la, exclamaci6n dramatica, relacionada con escenas_ 
violentas y de confrontaci6n: disputas, insultos, 6rdenes, chantajes, amenazas,' gritos" 
(2006: 28-32). 
Este tipo de diâlogo exclamativo y de réplicas breves y encadenadas otorgan a la 
, 
acci6n una gran viveza y expresividad dramatica. Es un diâlogo cargado de una 
teatralidad intensa, porque "invita a la acci6n, al gesto, al movimiento 0 a la adopci6n de 
muy variadas entonaciones" (Baamonde 2004: 65). 
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1.3 CORPUS DEL TRABAJO 
El corpus deI trabajo se basani en los dos trümgulos en los que recae el peso de la' 
trama. Por un lado, nos centraremos en el triângulo formado por Man-Gaila, su cufiada 
Marica dei Reino y el carreton (siendo éste el·· objeto codiciado donde· llevan a 
Laureanifio); y. por otro, en el que forman la propia Mari-Gaila, su marido y sacristan 
Pedro Gailo y el Séptimo Miau. Como la accion de la pieza se desarrolla en tres jomadas, 
la adaptacion a la obra se vera conformada por una combinacion dominada por el numero 
tres: los dos triângulos y las tres jomadas que dura la accion. 
En la jomada primera se expone la disputa por la propiedad del carreton, una 
disputa que tratarenios de reflejar en nuestra coreografia. Tant.o Mari-Gaila comoMarica 
deI Reino ambicionan el objeto que perteneCia a la difùnta Juana la Reina, hermana de la 
segunda y·cufiada de la primera. Esta pugna sera uno de los ejes de nuestra puesta en 
escena. 
En el tercer vértice deI pnmer triangul() estaria el carreton que, como ya 
mencionamos anteriormente, representa el objeto codiciado. En la obra, dicho objeto es el 
desencadenante de la accion y simbolo de discordias y disputas. En torno a la figura de 
Laureanmo, cosificada en el carreton, se entrelazan la avaricia, la lujuria y la muerte, de 
la que son complices todos los personajes. 
En el segundo triângulo que escenificaremos, Séptimo Miau cumple una funcion 
. . 
movilizadorll: "Seduce a la mujer, siembra inquietud·en los aldeanos" (Sobejano 2006: 
22) Valle-Inclân se refiere también a él como "Compadre Miau" 0 "Lucero". Talcomo 
explica Sobejano, Lucero haria referencia a Lucifer, "el demonio a quien el farandul sirve 
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enteramente"; y "Compadre Miau" reflejaria, por un lado, "la complicidad de los 
maleantes" en la palabra "Compadre", y "a un gato 0 ladr6n" en la palabra "Miau" (2006: 
21). 
En este conflicto matrimonio/adulterio, el sacristan Pedro Gailo aparece como el 
hombre engafiado y deshonrado por su mujer. Si Miau es secuaz dei demonio, Gailo es 
guardian de Dios, y entre los dos hombres aparece la figura axial de Mari-Gaila. 
Sobejano confirma en el. pr610go que, de todos los sujetos que integran este segundo 
triangulo, el sacristân es el (mico afectado por la 6ptica deI "esperpento": 
Escuchando las insidias de Marica, afilando el cuchillo sanguinario, 
tentando a Simonii'la, rii'lendo a gritos con Mari-Gaila [ ... ] Yen la escena 
ultima, pisândose la sotana, subiendo y bajando dei campanario, "batiendo 
en la angosta escalera coma un vencejo", tirandose de cabeza desde el 
alero a las losas de la quintana para matarse 0 romperse los cuèmos, y 
recibiendo a la prOfuga con una vela y un misaI, extrema la caricatura. 
(Sobejano 2006: 24) 
Una de las escenas que acapararâ la atencion de nuestro trabajo de creac ion sera la 
sexta, la cual acontece dentro de la segunda jomada.En esta escena, Pedro GaBo se 
~ncuentra en la -cocina de su propia casa vestido con una sotanavieja, descalzo y bajo los 
efectos dei alcohol. En sus manos lleva un cuchillo camicero y deja entrever sus 
intenciones por medio de exclamaciones sin sentido: "La mujer que desgarra dei marido, 
lqué pide? Y los malos ejemplos, (.qué piden? jCuchillo! jCu~hillo! jCuchillo!" (Vallè-
. . . 
Inclan 2006: 100). 
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1.4 METODOLOÇiA 
Por 10 que respecta al enfoque metodo16gico de nuestro proyecto, tenemos la 
intenci6n de profundizar en las propuestas dè tres hombres de teatro (pedagogos y 
directores de escena) quepertenecen a distintas épocas y estilos: Constantin Stanislavski, 
Vesevold Meyerhold y Jacques Lecoq. 
Haremos un recorrido por las tres propuestas metodo16gicas y nos apoyaremos en 
los aspectosde éstas que nos puedan servir para la adaptaci6n de Divinas palabras y la 
consiguiente puesta en escena. Paralelamente, iremos desarrollando y esculpiendo una. 
visi6n personru que nazca de los enfoques y estudios de los autores nombrados 
anteriormente, pero que se nutrira también de nue stras aportaciones. En este sentido, una 
vez hecho el recorrido te6rico por las tres propuestas metodo16gicas, pasaremos a la etapa 
de aplicaci6n practica, donde intentaremos demostrar el porqué de la elecci6n de dichos 
autores trasladando sus teorias a nuestra visi6n personru de la obra de Valle. 
1.5 DIARIO DE CREACION 
Tras el capitulo dedicado a la metodologia nos centraremos en el proceso de 
creaci6n, el curu constara de varias partes. A modo de pr6logo, aportaremos una memoria 
deI proceso de bUsqueda y de creaci6n acontecido con anterioridad a la presentaci6n deI 
proyecto de memoria (el 23 de mayo de 2007). 
La inclusi6n de este apartado se nos antoja esencial puesto que explica los primeros 
pasos de nuestro proyecto, desde la lluvia de ide as hasta las primeras coreografias. 
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Ademas, esta pnmera etapa ha conllevado varias reflexiones que seran de gran 
importancia para ir acotando el abanico de posibilidades en cuanto a, la posterior puesta 
en escena. 
A continuaci6n, dividiremos el diario de creaci6n en tres partes: el diario de pre-
producci6n, el diario de producci6n y el diario de post-producci6n. El primero dara 
euenta dei camino recorrido durante las semanas de busqueda, ya sea de movimientos, de 
imagenes 0 de objetos. Todos ellos elementos que acabaran conformando el cuerpQ de 
nuestra adaptaci6n. También incluira la elaboraci6n dei gui6n de la adaptaci6n de la obra, 
la lista provisional de los personajes que intervendran en eHa, asi como una descripci6n 
fisica y técnica de las escenas que conformaran la adaptaci6n. 
El segundo describira la puesta en escena y la filmaci6n dei proyecto que tendrân 
lugar en un mismo dia en el "Salon d'Éssai" de la Universidad de Montreal. 
En el tercero nos eentraremos en la descripei6n del montaje audiovisual del 
proyeeto: la preselecci6n y posterior elecci6n de las escenas definitivas, la inclusi6n de 
\ 
efectos visu ales y sonoros, los posibles eambios 0 problemas surgidos en el montaje y la 
creaci6n de la banda sonora dei proyecto. 
\ 
Finalmente, desarroHaremos un analisis mas sistematico de nuestra escenificaci6n 
de Divinas palabras, basandonos en la tan util como conocida clasificaci6n sistémica de 
Tadeusz Kowzan (1997). 
Il 
1.6 CONCLUSION 
Al término de este proyecto creativo haremos balance de 10 que esta experiencia ha 
significado para nosotros. Somos conscientes de que nos enfrentamos a un nuevo reto y. 
esperamos poder aprender y enriquecemos a 10 largo de este camino de creaciôn. 
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2. METODOLOGÎA 
2.1 DE STANISLAVSKI A LECOQ PASANDO POR MEYERHOLD 
Para conseguir el objetivo de llevar a escena los dos triangulos de la obra dranuitica 
de Valle-Înclan Divinas palabras nos apoyaremos en diversas metodologias. Por un lado, 
nuestra vision poliédrica de la obra y la interpr.etacion simbOlica de la misma nos han 
llevado a profundizar en, las pedagogias teatrales de autores cuyas propuestas y 
reflexiones se inscriben en épocas y estilos muy distantes, tanto en el tiempo como en el 
contenido de las mismas. Por otro lado, creemos firmemente que no hay un método ideal 
aplicable a toda obra y a toda vision teatral, puesto que consideramosel método coma un 
sistema abierto y en constante evolucion. Intentaremos sintetizar algunos aspectos 
metodologicos de varias fuentes cuya aplicacion esté en concordancia con nuestra propia 
vision de la obra y contribuya a enriquecetla. 
El punta de partida sent el revolucionario sistema de formacion dramatica que 
Constantin Stanislavski (1863-1938) desarrollo a partir de 1907. Concretamente, nos 
centraremos en su obra La construccion deI persona je publicada a titulo postumo en 
1938. 
Stanislavski es conocido en el mundo teatral coma el creador de un sistema para la 
formacion del actor, que conjuga la técnica interior con la técnicaexterior, para llegar a 
alcanzar el estado creador y la verdad humana deI persona je. rodos sus esfuerzos se 
dirigen a encontrar los medios y ejercicios que ayudarian al actor a interpretar de forma 
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creible al personaje, apoyândose en uno mismo. En la obra citada, Laconstruccion dei 
personaje, Stanislavski desarrolla estos principios. 
Somos conscientes de que han ido surgiendo inte~retaciones reduccionistas del 
sistema desarrollado por Stanislavski. Al parecer, y segun datos del Dictionnaire 
encyclopédique du Théâtre, en sus primeros aiios deinvestigaci6n Stanislavski se centr6 
en la importancia de la memoria afectiva, es decir, en utilizar las propias experiencias 
pasadas a lahora de interpretar un personaje. En 1935, comenz6 a desarrollar una técnica 
fmal a la que llam6 "Método de acciones fisicas", que alentaba a los actores a sentir fisica 
y psicol6gicamente las emociones de los personajes que interpretaban en un niomento 
dado. El "Método Stanislavski" es el nombre con el que se conoce la parte de su sistema 
basada unicamenteen la memoria afectiva. Fue divulgado y acuiiado por el director, actor 
y profesor, Lee Strasberg, cuyo trabajo en el Estudio de Actores de Nueva York ha tenido 
una gran influencia. Pero, si bien es cierto que el"Método" podria aplicarse al trabajo de 
Stanislavski hasta los aiios 20, no se puede negar, por otro lado, que ignora sus ultimos 
, 
trabajos e investigaciones. Sobre todosu "Método de la acci6n fisica", que desarro1l6 en 
los aiios 30, una técnica que ponia mayor énfasis en el cuerpo y en los requerimientos 
fisicos de un papel determinado. Y es precisamente esta ultima etapa de Stanislavksi, 
relatada tambiénen La construccion dei persona je; la que mas nos interesa estudiar para 
nuestro trabajo. 
En el pr610go de la edici6n francesa deI libro, escrito por Bernard Dort, se exponen 
los aspectos mas importantes deI mismo. Destacariamos particularmente la sinceridad 
con laque el actor ha de entregarse al personaje, puesto que no debè unicamente revivirlo 
sobre el escenario, si no que deberaencarnarlo con su propia carne, sus proplOS 
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sentimientos y toda su alma, pero sin convertirse integramente en él. Desde nuestro punto 
de vista, la dificultad de este proceso estriba, precisamente, en no excluir el control y la 
critica para con uno mÎsmo al encamar al personaje. Seria un proceso· similar al deI 
marionetista que dirige y da vida a sus marionetas sin confundirse con ellas, 0 al ' 
. . 
ventrilocuo cuya voz posibilita la creaci6n de personajes que nacieronde su propio 
interior. 
Stanislavski, en lugar de ofrecemos directamentesus reflexiones 0 de proponemos 
un manual de ejercicios practicos, recurre a la fabulaci6n: es a través de las reflexiones de 
un aprendiz de c6mico, Kostya, quien recibe clases deI profesor Tortsov, como nos va 
entregando todas sus ensefianzas. Dos personajes que son, en realidad, dos imagenes de él 
mismo: una, el profesor Tortsov, quien seria el mismo Stanislavski en el momento en que 
escribe el Iibro; la otra, Kostya, seria el joven Stanislavski, aquél que, siendo actor 
amateur deI Circulo Alexeiev 0 de la Socied·ad Moscovita de Arte y Literatura e incluso 
fundador deI Teatro de Arte de Moscu, comenzaba a interrogarse sobre su arte al mismo 
tiempo que 10 estaba transformando completamente. 
Ya en el primer capitulo deI libro, Stanislavski, a través deI profesor Tortsov, 
expresa su convencimiento de que el proceso de construcci6n deI personaje parte de 
nuestro interior para progresivainente ir manifestândose al exterior: "la caracterizaci6n 
extem_a explica e ilustra, y por tanto transmite a los espectadores la concepcion interior de 
su papel" (2005: 25). La unica condicion, segun el profesor, "es que mientras esté 
llevando a cabo esta investigacion extema, el artista no pierda su propio yo interior" 
(2005: 30). En este sentido, consideramos que ese "yo interior" al que se refiere 
Stanislavski es imprescindible, puesto que conlleva los detalles y los matices propios de 
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una p~rsona, los cuales aportan riqueza.y profundidad a la hora de caracterizarse en otra, 
siendo la capacidad de autocritica un elemento esencial para poder seguir avanzando en 
el proceso de creaci6n. 
En el caso concreto de Divinas palabras, los personajesque hemos escogido para 
nuestra escenificaci6n se distinguen por su fuerte caracter y fogosa personalidad. Tanto 
Marica qel Reino como Mari-Gaila son mujeres que estan dispuestas a apartarse deI 
"camino correcto", en términos éticos y morales, para luchar por sus intereses. La 
primera es una mujer viuda y reprimida, cuyo fuego interior se ha ido apaciguando a base 
de rectitud y contenci6n. Es como una fiera domada por el peso de su propia conciencia 
individual, que a su vez esta sumergida de lleno en la conciencia colectiva de su época y 
dominada también por el temor al que diran. 
Arp.bas mujeres se enfrascan en una lucha encarnizada y sin cuartel con el fm 
conseguir la herencia del carret6n. Para nosotros, el carret6n simboliza el objeto deseado, 
es decir, la codicia y la avaricia que ciega a los seres humanos cuando se encuentran 
frente al dinero, convirtiéndolos en maquinasdespiadadas que anteponen su propio 
egQismo a la ética humana. Y son "maquinas despiadadas" porque actUan de un modo 
totalmente irracional, siendo los instintos mas bajos los que rigen su comportamiento. No 
seria casual entonces que, en la obra de Valle-Inclân, los animales hablen y razonen cual 
personajes, contribuyendo asi a diluir la frontera entre 10 humano y 10 animal. Gonzalo 
Sobejano constata este hecho: "Para Valle-Inclan, los animales hablan: el perro con su 
aullido y con el movimiento de sus brazuelos, elpajaro escogiendo con su pico el billete 
de la suerte" (2006: 19). Y viceversa, los humanos se comportan, a veces, como 
animales: "Incluso al verse en manos de los asaltantes, Mari-Gaila se comporta con la 
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fiereza y la astucia de la bestia acosada" (2006: 23). Estos aspectos serian propios del arte 
literario deI esperpento puesto que, como bien afirma Alonso Zamora Vicente, dicho ar:te 
"supone una quiebra deI sistema logico y de las convenciones sociales. A veces, 10 
guifiolesco se superpone a 10 personal y los hombres son vistos como fantoches [ ... ] 
Otras, 10 humano es comparado a 10 animal [ ... ] Finalmente, los objetos inanimados se 
vivifican" (2006: 23-24). 
Para construir a Mari-Gail a, el personaje central de la accion dramatica, nos parece 
imprescindible notar su evolucion a 10 largo de la obra, puesto que en un principio su 
energia esta mucho mas contenida, aunque ya al comienzo de la pieza se nos muestra 
como alguien rebelde y de personalidad arrolladora, alguien a quien no parece 
preocuparle en demasia las aparienci as , puesto que dice siempre 10 que piensa sin limites 
ni divagaciones. Mari-Gail a, seglin palabras de Gonzalo Sobejano, "encarna a la mujer 
hastiada deI deber y anhelosa de goces" (2006: 21). Valle-Inclân no nos la presenta como 
un personaje idealizado moralmente: "Aparece como una mujer percatada de su tedio 
conyugal junto al rigido Pedro" (2006: 23). Gradualmente se va revelando en su nueva 
vida nomada como un personaje sensual, pasional e imaginativo (a pesar deI ambiente 
rural y decadente que la rodea). Sus experiencias y andadurascon el 'carreton, que la 
llevan de feria en feria en busca de dinero, la abocan a experiencias nuevas y excitantes. 
Sin embargo, sigue siendo una mujer en constante rebeldia y descaro para con su marido, 
Pedro Gailo, y su cufiada Marica deI Reino. Incluso cuando se siente acosada, reacci6na 
con la astucia y la fiereza de la "bestia acosada" (2006: 23). No obstante, tal como 
destaca Sobejano, Valle-Inclân demuestra, a través de las acotaciones que describen la 
figura de Mari-Gaila asi como sus propios movimientos y comentarios, un "respeto 
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monumental consagrado a este personaje, ansioso de libertad y de placer" '(2006: 23), . 
puesto que el creador no mira a su hemina a través deI prisma dei esperpento 
convirtiéndola en muneca 0 marioneta. Si 10 hace, en cambio, con la figura de su marido, 
el sacristao Pedro Gailo, a quien a menudo describe en tono caricaturesco: "Pedro Gailo 
corre pisaodose la Sotana, y se desvanece por la puerta de la iglesia. Sube al campanario, 
batiendo en la angosta escalera como un vencejo, y sale a mirar por los arcos de las 
campanas" (2006: 141). 
Retornando al personaje de Mari~Gaila y teniendo en cuenta todos los factores en 
cuanto a su personalidad y su evoluci6n, nos parece fundamental conseguir una 
interpretaci6n que provoque una buenacomunicaci6n con el pûblico; el personaje ha de 
aparecer vivo yser comprensible para el espectador, puesto que el teatro necesita también 
la mirada deI espectador, su emoci6n y su juicio. Para Stanislavski es necesariaun.a uni6n 
entre la forma externa y la caracterizaci6n interna para establecer una comunicaci6n con 
el pûblico. En el primer capitulo dellibro nos dice 10 siguiente al respecto:· 
Sin una forma externa ni la caracterizaci6n interna ni la concepci6n de la 
misma l1eganin al publico. La caracterizaci6n externa explica e ilustra, y 
por tanto transmite a los espectadores la concepci6n interior de su papel 
(Stanislavski 2005: 25). 
En Stanislavski, la bûsqueda deI personaje puede comenzar en el mismo almacén 
de guardarropia deI teatro, donde los actores escogen los disfraces que mas les convencen 
para interpretar a sus respectivos personajes. En nuestro caso, el vestuario sera un factor 
mas secundario, puesto que nos serviremos deobjetos para apoyarnos en la construcci6n 
de la identidad del petsonaje de una manera mas simb61ica yno tan realista 0 naturalista 
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coma defendia el propio Stanislavski. En el segundo capitulo de su libro La construccion 
dei personaje titulado "El vestuario deI personaje", el joven aprendiz Kostya pasa por un 
verdadero calvario interior hasta que logra definir a su personaje. La lectura de este 
proceso hace sentir allector casi la misma ansiedad y desesperaci6n que al joven Kostya, 
por 10 que deducimos que el autor, Stanislavski, concede una importancia fundamental a 
esta busqueda y desea que participemos, casi coma un actor mas, en la misma. Una vez 
cumplido el objetivo dellogro artistico creador en cuanto a su caracterizaci6n, el aprendiz 
reflexiona sobre 10 acontecido llegando a la convicci6n de que mientras representaba al 
personaje deI "Critico", nunc a habia perdido el sentido de ser él mismo y, sin embargo, 
tampoco podia negar que esa criatura no fuera parte de él. Era coma si se hubiera 
dividido en dos personalidades, una que habia funcionado coma actor y la otra que habia 
permanecido coma observador. Y es precisamente ese mismo objetivo el que 
perseguimos con la caracterizaci6n deI personaje de Mari-Gail a: "que mientras se esté 
llevando a cabo esta investigaci6n externa, el artista no pierda su propio yo interior" 
(Stanislavski 2005: 30). En nuestro caso, la investigaci6n externa esta directamente 
relacionada con la interpretaci6n, a nivel metaf6rico, que nos sugiere la obra de Valle-
Incllin. Si el maquillaje y el vestuario son secundarios, los objetos adquieren una 
dimensi6n simb6lica, puesto que sirven de herramientas para que los personajes cobren 
vida y saquen a relucir sus matices. Sin embargo, a pesar de la busqueda externa y del 
trabajo con objetos, no queremos alejarnos deI objetivo que tanto priorizaba Stanislavski: 
"que el artista no pierda su propio yo interior". Consideramos inevitable, e incluso 
necesario, que cada actor aporte los sentimientos y aspectos unicos de su personalidad a 
la hora de desarrollar un papel determinado, puesto que de 10 contrario, nos limitariamos 
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a copiar las técnicas interpretativas existentes sin aportar nada nuevo y, por consiguiente, 
no estariamos ampliando nuestra perspectiva. 
En el tercer capitulo de su libro titulado "Personajes y tipos", Stanislavski se refiere 
a las diferentes formas de interpretaci6n y destaca, coma un aspecto esencial a toda 
representaci6n, el saber utilizar las emociones, sensaciones e instintos propios para dar 
vida al personaje. Stanislavski pone mucho énfasis en el trabajo met6dico, en ir. tomando 
notas de todo 10 que hacemos cuando estamos eh un proceso de creaci6n. En este sentido, 
tenemos la intenci6n de ir anotand6nuestras ideas en un cuaderno" lidemas de utilizar la 
câmara de video coma herramienta fundamental en la busqueda dellenguaje corporal que 
mejor se adecue a nuestra visi6n de Divinas palabras. 
Otro aspecto a destacar es el papel que juegan la mascara, el maquillaje y el disfraz 
a la hora de la interpretaci6n. El propio Kostya reconoce que él, coma persona, seria 
incapaz de interpretar al personaje del,"Critico", mientras que coma actor, oculto tras la 
mascara y el disfraz, no tuvo inconveniente en hacerlo. Segun afirma Stanislavski a 
través deI profesor Tortsov, esto es asi porque la mascara y el disfraz ocultan al joven 
timido para dar pa~o al actor que utiliza sus instin~os y rasgos intimamente secretos: "De 
esta forma el personaje es una mascara que oculta al actor-individuo. Protegido por ella 
puede desnudar su alma hasta el detalle mas intimo. Éste es un rasgo 0 atributo 
importante en la caracterizaci6n" (2005: 53). 
Nuestra linea de trabajo partira de las directrices formuladas por Stanislavski en 
cuanto a la necesidad deI trabajo interior y la bUsqueda de rasgos intimos que puedan 
. . 
guiarnos en la construcci6n de nuestros personajes. Sin embargo, nocoincidimos con su 
, 
vision realista y naturalista deI arte teatral. Nuestra concepci6n de la puesta en escena ' 
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estaria mas acorde con la visi6n que arrojaba Meyerhold en su libro Teoria teatral. En 
dicho articulo, Meyerhold se referia a la direcci6n artistica que se seguia en el Teatro de 
Arte de Moscu, fundado por Stanislavski en 1897. Concretamente, Meyerhold aludia al 
caracter naturalista deI citado Teatro y a su afan de reproducir de un modo exacto la 
naturaleza: 
Todo en la escena, es 'verdadero': techos, comisas esculpidas, chimeneas, 
papeles pintados, estufas, etc. En la escena salta una cascada 0 cae una 
lIuvia de agua verdadera [ ... ] Si la escena representa un corral, se extiende 
sobre el escenario un barro hecho de serrin. En una palabra, el decorador 
trabaja ·en estrecha colaboraci6n con el mueblista, el carpintero, el. 
encargado de los accesorios y con el escayolista (Meyerhold 1986: 34). 
El peligro que conlleva esteafan por la reproducci6n exacta de la realidad es que se 
acabe perdiendo el "factor misterio" y el deseo de penetrar en él por parte de los 
espectadores, ya que no necesitan sonar ni desarrollar su imaginaci6n: 
El teatro naturalista parece privar al publico de este poder de sonar y 
completar la obra, que tiene escuchando musica [ ... ] El teatro naturalista 
se ha empenado en sacar de la escena el poder dei misterio [ ... ] El deseo 
de 'mostrar todo' cueste 10 que cueste; el miedo al mi steri 0, a Jo 
inacabado, transforman el teatro en una ilustraci6n de las palabras dei autor 
(1986: 36-38). 
En nuestra opini6n, la obra de Valle-Inclân es tan nca en matices que 
transcienden 10 puramehte real, que hariamos quiza una lectura limitada interpretândola 
unicamente de un modo literal y realista. En la obra se entrelazan aspectos propios de 10 
grotesco y de la estética del esperpento con aspectos propios de una realidad anclada en 
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la pobreza y en el subdesaITollo. En relaci6n a 10 grotesco, Meyerhold afirma que esta 
forma le abre al artista nuevos horizontes, puesto que: 
Lo grotesco permite abordar 10 cotidiano en un piano inédito. Lo 
profundiza hasta el punto que 10 cotidiano deja de parecer natural. Mas alla 
de 10 que vemos, la existencia lIeva en si uninmenso sector de misterio. Lo 
grotesco busca 10 supranatural, sintetiza la quintaesencia de los contrarios, 
crea la imagen de 10 fenomenal. También impulsa al espectador a intentar 
concebir el enigma de 10 inconcebible (1986: 61). 
Los comportamientos y los quehaceres de los personajes de Divinas palabras rozan 
en muchos casos 10 grotesco, impulsando al lector a activar su imaginario para tratar de 
buscarle sentido a los acontecimientos. Asi, la manera de aferrarse al carret6n por parte 
de Mari"Gaila y Marica deI Reino, coma si de una piedra preciosa se tratara, puedè tener 
su explicaci6n en la lucha por salir de la miseria que las invade y por ende, en la lucha 
por la supervivencia. Pedro Gailo, afilando su cuchillo coma un poseso y bajo los efectos 
deI alcohol, es la imagen de un hombre humillado yderrotado, coma consecuencia deI 
adulterio que su esposa esta cometie~do junto a Séptimo Mi au. A pesar de representar a 
la Iglesia tampoco él esta exento de pecado, pues esta dispuesto a tirarlo todo pqr la borda 
cuando se sabe herido en su orgullo. En la escena sexta de la segunda jomada, e~ sacristan 
aparece afilando un cuchillo camicero y exclamando: "jRe de vengar mi honra! jMe 
cumple procurar por ella! jEs la mujer la perdici6n deI hombre!". El cuchillo nos parece 
aqui una verdadera "amia de doble filo": por un 1000, el sacristân amenaza con matar a su 
ad6ltera mujer; pero, por otro, pareciera querer quitarse su propia vida. Bajo nuestro 




En un ensayo dedicado a Meyerhold (Meyerhold: el grotesco, es decir la 
biomecânica) Eugenio Barba estudia los procedimientos escénicos mediante los cuales se 
pueden lograr losefectos grotescos, cuyos contrastes penniten cambiarcoritinuamente la 
percepci6n deI espeétador. Frente al enigma, sostiene Barba, "el espectador esta obligado 
a movilizarse para descifrarlo, para orientarse. El espectador, en ûna palabra,se vuelve 
perspicaz. Y una vez mas reaparece la danza" (1990: 166). 
El actor, en su pues ta en escena, debe tratar de sintetizàr la esencia de contrastes a 
través de la plastica y de una serie de movimieritos escénicos que Meyerhold llamaba 
también danza. A través de las palabras de Barba, quien a su vez cita a Meyerhold, vemos 
el protagonismo que adquiere la danza en el método deI grotesco: "En el método deI 
grotesco se ocultan elementos de danza,porque s6lo por medio de la danza el grotesco 
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puede expresanie" (Meyerhold, cit. en Barba 1990: 166). 
Otro de los elementos esenciales en la metodologia propuesta por Meyerhold es el 
de la plastica, palabra clave para el autor y que Barba define como "el dinamismo que 
caracteriza la inmovilidad y el movimiento". Ese dinamismo, al que Meyerhold también 
llama "dibujo de movimientos escénicos", es' indispensable para volverperspicaz al 
espectador. En palabras deI propio Meyerhold: 
Los gestos, las actitudes, las miradas, los silencios, establecen la verclad de 
las relaciones humanas. Las palabras no dicen todo. Es menester entonces 
un dibujo de movimienlos escénicos para situar al espectador en la posici6n 
de observador perspicaz. [ ... ] Las palabras- valen para el oido, la phistica 
para los ojos. La fantasia dei espectador trabaja bajo el impulso de dos 
impresiones: visual y auditiva. La diferencia entre el viejo y el nuevo 
teatro consiste en el hecho de que en este ultimo la plâstica y la palabra 
siguen cada unD a suritmo, a veces sin coincidir (Meyerhold cit. en Barba 
1990: 166). 
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En esta cita se observa la desconfianza de Meyerhold para con las palabras, pues 
éstas no pue den dar cuenta de todos los elementos que confonnan las relaciones 
humanas'. Ya el propio Valle-Inclan se habia referido en su ensayo La lampara -
maravillosa a los limites dellenguaje para plasmar las emociones y los sentimientos que 
nacen en el poeta y que, mas adelante, no encuentran un canal que les haga justicia 
consiguiendo reflejar la pureza de los mismos. Como ya habiamos visto en la 
introduccion, el escritor gallego expresaba la impotencia dei poeta frenté a la 
imposibilidad de expresar sus sensaciones, en los siguientes ténninos: 
jQué mezquino, qué torpe, qué dificil bal buceo el nuestro para expresar 
este deleite de 10 inefable que reposa en todas las cosas con la gracia de un 
nino dormido! ~Con cmiles palabras decir la felicidad de la hoja verde y 
dei pajaro que vuela? Hay algo que sera eternamente hermético e 
imposible para las palabras (Valle-Incl an 1976: 525). 
Partiendo de la base de que el lenguaje verbal no puede canalizar todas las 
emociones vitales, nos enfrentamos al reto de plasmar las relaciones entre los personajes 
que integran los dos triangulos de Divinas palabras, convencidos de la fuerza dei 
lenguaje corporal a la hora de expresar las emociones e intenciones que se esconden tras 
la "madeja" dellenguaje de las palàbras. 
Continuando con la pedagogia, teatral de· Meyerhold hay dos aspectos que 
consideramos fundamentales para nuestro trabajo: su vision de los movimientos 
escénicos y la utilizacion de objetos en la puesta en escena. Como el propio autor afrrma 
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en Du Théâtre "Les paroles ne sont qUe des dessins sur le canevas du mouvement" 
(1969 : 75). 
En el caso concreto de nuestra aventura escénica las palabras no son ni siquiera 
disefios, puesto que seran substituidas por ellenguaje corporal. 
En referencia al trabajo corporal en la metodologia de Meyerhold, Béatrice Picon-
Vallin viene a decir, en Les voies de la création théâtrale (V 17), que la parte esencial 
dei juego interpretativo dei actor, segun 10 entiende Meyerhold, pasa por el trabajo dei 
cuerpo, aunque él no considera el cuerpo como algo natural y utilitario para la vida, sino 
como un ente libre e inventivo, pues desafia las leyes de 10 cotidiano al ejecutar un "salto 
mortal" y llegando, incluso, a volar como los trapecistas. 
El concepto dei cuerpo escénico es, para Meyerhold, un concepto bipolar: es a la 
vez un cuerpo que desafia y que de.cora la escena. El actor, segun el concepto de 
Meyerhold, sent entonces: 
Acrobate, funambule, jongleur, costaud et léger a la fois, rapide. Mais a ce 
corps gymnastique dont la généalogie est celle des arts repoussés a la 
périphérie du théâtre bourgeois, se combine le corps décoratif et contraint 
de l'acteur oriental [ ... ] Décoratif parce que graphique: l'acteur connaît la 
force du dessin de son corps dans l'espace. Décoratif parce que artificiel, 
modelé, poli par 1 'habilité humaine et non par la nature: corps artificiel 
opposé à 1 'homme vivant (Pi con-Vallin 1990: 54). 
El concepto de cuerpo inventivo e imaginativo de Meyerhold nos servira de apoyo 
para desarrollar el lenguaje corporal de nuestros personajes. Al estar desprovisto dei 
lenguaje el cuerpo debera adquirir mayor intensidad y sus movimientos no se limitaran a 
aquellos que, instintivamente, realizamos en nuestra vida cotidiana. 
/ 
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En su libro Teoria teatral el autor se refiere al papel que juega el movim'iento en la 
represen taci6n: 
El papel dei movimiento escénieo es mas importante quecualquiera de los 
otros e1ementos teatrales. Privado de palabra, de vestuario, de candîlejas, 
de bambalinas, dei edificio, el teatro, con el actor y su arte de 
movimientos, los gestos y las interpretaciones fison6mic~s deI actor son 
qui cnes informan al espectador .sobre sus pensamientos y sus impulsos 
(Meyerhold 1986: 75). 
Partiendo de la importancia que Meyerhold otorga al movimiento escénico, nuestro 
objetivo sera conseguir una interpretaci6n fundamentada esencialmente en éste, ademas 
de apoyarnos en objetos que simbolicen las facetas mas întinias de lospersonajes. 
En relaci6n al uso de objetos como soporte para la acci6n dramatica, Meyerhold se 
apoya en referencias orientales para conseguir una manipulaci6n babil y respetuosa de. los 
accesorios. Él entrena a sus alumnos en el manejo de objetos simples, ya sea lanzandolo, 
cogiéndolo 0 manipulandolo. Trabajan con espadas, sombreros, abanicos; y les ensefia, 
entre otras cos as, c6mo saber llevar bien una capa 0 camo jugar con el cinturon de un 
uniforme en el escenario. Pero el objeto, en Meyerhold, no se limita s610 a ser material de 
entrenamiento: 
Matériau d'entraînement, l'object est donc aussI pivot de l'action 
dramatique. Il détermine le mouvement de l'acteur. Mais il est davantage 
encore: il aide le spectateur à pénétrer dans un monde enchanté [ ... ] La 
manipulation transforme l'object ou le fait naître [ ... ] L'object décolle du 
quotidien, devient signe, en même temps que parten~ireà part entière de 
l'acteur (pi con-Vallin 1990: 61-62). 
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En nuestra puesta en escena de Divinas palabras, los objetos tendnin una 
importancia capital. Seran, como en Meyerhold, signos que determinen el movimiento 
deI actor, pero ademas de acompafiar a los actores formaran parte esencial de su 
identidad. Seran coma una llave que abrira puertas y que nos llevara a co nocer los rasgos 
mas intimos y secretos de los personajes. Seran, en definitiva, una prolongaci6n de 
nuestro propio "yo". 
Una vez abordados los aspectos metodo16gicos de Stanislavski y de Meyerhold que 
consideramos esenciales para nuestra puesta en escena, centraremos nuestra ~ltenci6n en 
un tercer método de formaci6n teatral: el método de Jacques Lecoq (Paris, 1921-1999). 
Cabe mencionar que Lecoq lleg6 al teatro a través deI. dep~rte y su pasi6n por la 
gimnasia le llev6 a descubrir 10 que él mismo llamaria coma la "geometria deI 
movimiento corporal". Ademas de ser profesor en la conocida escuela deI Piccolo Teatro 
de Milan, fund6 su propia Escuela de Teatro Internacional, un centro de referencia de la 
pedagogia teatral que Lecoqdirigi6 hasta su muerte en 1999. Con .su obra El cuerpo 
poético el director sigue el mismo camino que Stanislavski y Meyerhold, pues se apoya 
en su propia experiencia como actoi" y director para reformular sus principios, investigar 
procesos y revelar nuevos aspectos de la relaci6n dinamica deI actor, el cuerpo y el 
espacio. Nosotros nos apoyaremos en la citada obra para extraet los aspectos 
metodo16gicos que pudieran guiarnos en la interpretaci6n de la obra' de V alle-Incl an . 
Lecoq escribi6 El cuerpo poético en 1996, tras mas de cuarenta aiios de labor docente. El 
libro supone un recorrido por la teoria y la practica de la pedagogia teatral de Lecoq. 
Uno de ·los aspectos que mas nos ha llamado la atenci6n es el concepto de "pagina 
en blanco", que por otra parte es esencial para comprender su método. Es un proceso que 
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implica despojar a los alumnos de todas aquellas técnicas 0 conocimientos que no serian 
mas que obstaculos para poder reencontrarse Coil la vida tal como es. No se trata de 
eliminar 10 que sabemos, sino de "crear una especie de pagina en blanco que esté 
. disponible para recibir los acontecimientos dei' exterior" (Lecoq 2004: 48). 
El objetivo es despertar la maxima· curiosidad, indispensable para la calidad deI juego 
teatral. Es un periodo de descubrimiento donde se plantan las semillas de la creaéi6n 
teatral, a través de la improvisaci6n y deI anâlisis de los movimientos vitales que nos 
rodean .. Por un lado, la improvisaci6n ayuda a conectar con nuestro interior y, por otro, la 
técnica objetivadel movimiento nos permite realizar el proceso inverso, yendo deI 
exterior al interior. 1 
Observamos un paralelismo entre el concepto de "pagina en blaÎtco" de Lecoq y el 
concepto de "aculturaci6n" de Eugenio Barba. El segundo expone su concepci6n de la 
formaci6n teatral en: "Connaissance Tacite: Gaspillage et Héritage", publicado dentrq de 
Les Nouvelles Formations de l'Interprète. Para Barba, los actores siguen dos carninos 
distintos en busca de la espontaneidad: uno parte dei proceso de aculturaci6n, el cual 
parte, a su vez, de la simplificaci6n para llegar a la creaci6n de una complejidad diferente 
y artificial. Seria ésta la via de los teatros clasicos de Asia, deI ballet, de la pantomima, 
etc.; la otra via, a la que Barba llarna "incu:Ituraci6n", buscaria en los comportarnientos 
. que, inconscientemente, forman parte deI individuo y que estân relacionados con el 
contexto cultural donde creci6. Seria esta via la caracteristica deI teatro de origen 
. l En el video titulado "The tWo journeys of Jacques Lecoq"podemos observar ejerciciosque el propio 
Lecoq realizaba en su escuela con sus estudiantes. Es un modo pnictico de acercamos a su metodologia .. Es 
una cirita de Jacques Lecoq, Jean-Gabriel, Jean-Claude Lallias y Jean-Noël Roy. Dirigida por Jean-Noël 
Roy y Jean-Gabriel Carasso y producida por Roseline Vincent. New York: Society for French American 
Cultural Services Educational Aid, c1999. 
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europeo, también denominado "teatio dramatico" 0, como 10 llaman en China, "teatro 
haHado". Este ultimo dato nos parece particularmente revelador p~a nuestro proyecto, 
puesto que por "teatro h~lblado" se entiende que "el texto escrito es transmitido de un 
modo fijo y preciso, mientras que en el teatro asiatico, se les deja libertad a los intérpretes 
para crear una lengua fisica personal" (Barba 1990: 17). Y es precisamente esa libertad la 
que estamos busc an do en nuestra adaptaci6n. Dado que no utilizaremos el lenguaje 
verbal como instrumento, nuestra energia se canalizara en el desarrollo de un lenguaje 
corporal que pueda plasmar los aspectos esenciales de la obra de Valle-Inc1an. 
El proceso de aculturaci6n puede compararse al proceso' de aprendizaje de una 
lengua extranjera. El objetivo es que las formas impuestas vayan formando parte de la 
experiencia deI alumno, pero sin olvidar su otro yo mas intimo. En este sentido, 
estariamos siguiendo una de las directrices esenciales en el método propuesto por 
Stanislavski: . "que mientras se esté llevando a cabo esta investigaci6n extema, elartista 
no pierda su propio yo interior". Por tanto vemos que, aunque los puntos de partida son 
distintos, (el método Lecoq parte deI exterior y el método Stanislavski deI interior) el 
objetivo final, "no olvidar 0 no perder nuestro yo mas intimo", es el mismo. 
El silencio es un aspecte fundamental deI método Lecoq. Para el director la palabra 
olvida, en muchos casos, las raices de donde naci6. Por ello se busca que los alumnos se 
sitilen en una posici6n de ingenuidad primaria, de inocencia y de curiosidad. El objetivo 
es reencontrarse con los momentos en que la palabra no existia todavia, partiendo deI 
trabajo sobre la naturaleza humana. Se busca que la palabra nazca deI silencio, pues 
evitando el discurso y las explicaciones gratuit as ésta tendra siempre mas fuerza. 
Para salir deI silencio, Lecoq propone dos caminos: la palabra 0 la acci6n. Este segundo 
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camino es el que vamos a recorrer en nuestro trabajo. Partiendo deI silencio, intentaremos 
conectar con nuestro yo mas intimo y relacionamos con los otros personajes a través de 
acciones y no de palabras. 
A través de las improvisaciones Lecoq observa que, al principio, se tiende a actuar 
a toda costa provocando situaciones gratuitamente. Al hacer esto, se ignora 
completamente a los otros actores, puèsto que no actuamos con ellos. Pero el juego de la 
interpretaci6n, en opini6n de Lecoq, s610 puede establecerse "en reacci6n con el otro", es 
decir, que el mundo interior se revela por las provocaciones deI mundo exterior. 
Nos ha llamado poderosamente la atenci6n la siguiente frase de Lecoq: "en 
reacci6n con el otro", pues son fundamentales para nuestra visi6n de la obra las 
provocaciones que surgen entre los distintos personajesy que van destilando cada vez 
mas detalles secretos de sus personalidades. Gracias a esas reacciones la construcci6n de 
los personajes va adquiriendo mas riqueza de matices. 
En relaci6n al concepto deI ritmo, Lecoq 10 considera un eje indispensable en su 
pedagogia. Si nos imaginamos una escena entre dos actores que imponen un tiempo 
determinado, la entrada a escena de un tercero deberia producirse en el momento 
adecuado para que la situaci6n se mantenga viva. Esa noci6n es 10 que Lecoq llamaria 
, 
"encontrar un ritmo y no una medida". La medida es geométrica y puede ser definida 
mientras que el ritmo es orgânicoy muy dificil de captar. Lecoq define el ritmo coma "la 
respuesta a un elemento vivo", la cual puede ser una espera, pero tambiéti. una acci6n. 
Entrar en el ritmo significa para Lecoq "entrar en el gran motar de la vida", dado que el 
ritmo es coma el misterio que esta en el fondo de las cosas. Pero, a tenor de Lecoq, esto 
es algo que han de ir descubriendo los propios alumnos progresivamente. 
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Dado que nuestras escenas se basaran en la interacci6n gestual, el ritmo sent un 
elemento esencial en nuestro proceso de creaci6n. Para poder dialogar con los demas 
personajes es necesario sentirlos y reaccionar con ellos, ademas de intuir el ritmo que 
necesitara cada escena que trabajemos. Consideramos que el ritmo se adquiere a través de 
la experiencia, del trabajo conjunto y de la observaci6n no s610 de nosotros mismos, sino 
también de todo 10 que nos rodea. 
La neutralidad, que es otro de los objetivos deI método becoq, se trabaja con la 
mascara neutra. Como el propio nombre indica es un rostro neutro, en equilibrio y que 
sugiere la sensaci6n fisica de calma. Nos sirve de herramienta para conseguir un estado 
de neutralidad previo a la acci6n. Es un estado de extrema percepci6n hacia todo 10 que 
nos rodea y sin conflicto interior. Gracias a la mascara neutra el actor se sima en un 
estado de descubrimiento, de apertura y de recepci6n. Para Lecoq, cuandû se trabaja con 
dicha mascara no hay todavia un personaje sino, mas bien, un genérico neutro: Esto es asi 
porque el personaje tiene conflictos, historia, pasado, contexto, pasiones, etc. En cambio, 
la mascara neutra esta en estado de equilibrio y de economia de movimientos .. De esta 
manera, cuando se conoce el equilibrio se pueden llegar a expresar mejor los 
dèsequilibrios y los conflictos. Por 10 que se refiere a nuestro proyecto, el trabajo con la 
mascara neutra ayudaria' a que nuestro cuerpo se percibiera de un inodo mas intenso, ya 
que el rostro desapareceria. Pero, como el propio Lecoq indica; una vez adquirida esta 
disponibilidad de apertura y de percepci6n de nuestro entomo, el trabajo con la mascara 
neutra se terminaria sin ella, pues ya habriamos experimentado el hecho de utilizar 
nuestro cuerpo como herramienta de lenguaje: 
Bajo una mascara neutra 10 que se mira es el cuerpo deI actor. La mirada es 
la mascara, y elrostro jes el cuerpo! Todos los movimientos se revelan 
entonces con especial potencia. Cuando un actor se quita su mascara, si ha 
actuado bien, su rostro esta relajado [ ... ] La mascara ha extraido de él algo 
que 10 ha despojado dei artificio. Ahora su rostro es muy hennoso, 
disponible. Una vez adquirida esta disponibilidad, ya puede prescindirsede 
la mascara sin miedo a la gesticulaci6n 0 al gesto ilustrativo (Lecoq 2004: 
63), 
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En nuestra opinion, el trabajo con mascara neutra puede ser unapoyo titil para 
conseguir desarrollar un lenguaje gestual que pueda ser comunicativo para el ptiblico. El 
hecho de no poder utilizar nuestro propio rostro nos obliga a acentuar mucho mas los 
movimientos a fin de establecer un codigo inteligible para el espectador. Sin embargo, 
consideramos que se puede adquirir ese estado de apertura y de receptibilidad sin tener 
que trabajar facultativamente con la mascara: a través de la reflexionacèrca de la esencia 
de los personajes y las circunstancias que los rodean y partiendo de unestado de 
inmovilidad, tanto fisica como psiquica, previo a la accion. 
Otra fase importante deI trabajo· de formacion teatral en la escuela Lecoq 10 
constituyen las identificaciones. Los alumnos juegan a convertirse en los elementos de la 
. naturaleza: agua, fuego, tierra y aire. Después, prosiguen con diferentes materias: madera, 
metal, carton, liquidos. Con ello se busca adquirir una sutileza dematices que formaran 
parte de 10 que Lecoq llama "el fondo poético comun", y que seria comparable a las 
formas impuestas en el aprendizaje de una segunda lengua, las cuales entran a formar 
parte de la experiencia deI alumno constituyendo una base solida sobre la que empezar a 
"construir" una nueva lengua. Tanto el fondo poético comtin como las estructuras basicas 
de una lengua extranjera, son compartîdos por el colectivo de alumnos, pero cada uno 
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desarrollara su propia manera de interpretaci6n y/o producci6n, piIesto que al fondo 
comun se le aiiadiran los matices personales. 
Volviendo al trabajo con identificaciones hay una cita, extraida de un' ensayo de 
Christophe Merlant titulado L'école Lecoq:' des mouvements de la vie à la création 
vivante, que consideramos especialmente reveladora deI proceso que implica partir de un 
elemento univers al (como el fuego), hasta llegar a un sentimiento mas particular (como 
. los celos): 
Si on demande à un jeune acteur de jouer lajalousie, que puis-je faire avec' 
une approche psychologique? Alors comment faire? Lecoq dit: « Prends un 
élément comme le feu, entre dans le phénomène du feu, avec ton corps, si 
physiquement tu entres dedans, alors à un moment donné il y a un mystère 
qui opère, le mouvement du feu touche à la jalousie, provoque un 
émotion» (Merlant 1990: 67). 
A través de este ejemplo vemos coma el "zambullirse" en 10 universal (en este casa 
en el elemento deI fuego), puede acabar revelândonos singularidades de un sentimiento 
particular coma los celos. Esta técnica nos puede guiar en la busqueda de elementos 
~nspiradores para nuestras futuras caracterizaciones. 
En el citado articulo de Merlant, también encontramos, referencias a las dis tintas 
etapas de trabajo que caracterizan la pedagogia teatral de Lecoq. Ademas deI trabajo con 
los elementos, los materiales, los colores y las luces (como en el acercamiento a la poesia 
o la pintura) también se sigue, en paralelo, un trabajo sobre los gestos deI mundo deI 
deporte y sobre la poética de los objetos. Este juego interpretativo con los objetos nos 
ayuda a comprender mejor la dinâmica de los mismos en el espacio y nos permite actuar 
con ellos de una manerajustificada a nivel dramatico (Merlant 1990: 63). 
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Este aspecta dramatico de los objetos es el que vamos a explorar durante nuestro 
trabajo de creaci6n y de busqueda de movimientos corporales. Como ya vimos en el casa 
de Meyerhold, la utilizaci6n de objetos en el juego interpretativo puede enriquecer la 
puesta en escena y afiadir elementos simb6licos a la misma. Y, en nuestra opini6n, esta 
nueva dimensi6n afiadida estaria en sintonia con nuestra interpretaci6n de la obra Divinas 
palabras. 
En la pedagogia teatral que Lecoq desarroll6 nos ha llamado poderosamente la 
atenci6n el método que él mismollama "de las transferencias". Dicho método consiste en 
apoyarse en las dinâmicas de la naturaleza, en los gestos de los animàles, en las materias, 
para servirse de ellos con fines expresivos y asi interpretar mejor la naturaleza humana. 
Hay dos enfoques posibles en este método: el primero consiste en humanizar un elemento 
o un animal, es decir, otorgarle un comportamiento, hacerle tomar la palabra, relacionarlo 
con los otros, etc. El segundo consiste en invertir el fen6meno: se parte deI personaje 
humano que deja aparecer progresivamente los elementos deI animal que se esconde en 
su interior. El objetivo es que el actor se sirva de estas experiencias para alimentar a los 
personajes que tenga que interpretar en el futuro y pueda, asimismo, extraer de ellos 
rasgos mas profundos. El principal resultado deI trabajo de identificaci6n son las huellas 
'-
que se Impnmen en el cuerpo deI actor y las referencias de apoyo que éste va 
adquiriendo: 
Estas experiencias, que van dei silencio y la inmovilidad al movimiento 
maximo, pasando por innumerables dinamicas intermedias, permaneceran 
para siempre grabadas en el cuerpo dei actor y se despertaran en él en el 
momento de la interpretaci6n. Cuando, a veces muchos ailos después, el 
actor tenga que interpretar un texto, ese texto hall ara eco en el cuerpo y 
reencontrara en él una materia rica y disponible para la emisi6n expresiva. 
El actor podra entonces tomar la palabra con conocimiento de causa. 
Porque, en realidad, la naturaleza es nuestro primer lenguaje. jYel cuerpo 
10 recuerda! (Lecoq 2004: 74). 
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Christophe Merlantse refiere a este trabajo de identificaciones con animales y 
opina que dicha técnica pennite comenzar una ascensi6n hacia los personajes explorando 
los movimientos, las tensiones y los ritmos que caracterizan el cuerpo animal (Merlant 
1990: 63). 
Desde la 6ptica de nuestra escenificaci6n de Divinas palabras, eillamado "método 
de las transferencias" de Lecoq sera un apoyo fundamental en la construcCi6n de los 
personajes. Como ya indicabamos en la capitulo de la introducci6n, el propio Gonzalo 
Sobejano destaca, en el pr610go de la obra, que la frontera entre humanos y animales no 
es tan evidente puesto que en la pieza dei escritor gallego los animales también hablan: 
"Para Valle-Inclân los animales hablan: él perro con su aullido y con el movimiento de 
'J 
sus brazuelos, el pajaro escogiendo con su pico el billete de la suerte" (2006: 19). Y, por 
otra parte, los personajes humanos actt'lan a veces coma 10 harian los animales; asi 
cuando Mari-Gail a, en la ultima escena dei libro, se ve en manos de los asaltantes, "se 
comporta con la fiereza y la astucia de la bestia acosada" (2006: 23). Iodos estos 
aspectos nos remiÛm a la técnica dei esperpento, ya mencionada con anterioridad. 
Haciendo una analogia con el método de las transferencias propuesto por Lecoq 
vemos como, en la obra de Valle-Inclân, encontramos ejemplos de los dos enfoques que 
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propone Lecoq para el citado método:por un lado, hay animales comoel perro sabio 
, 
"Coimbra" y el pajaro adivino "Colorin" que son humanizados en la obra al poder hablar, 
opinar, adivinar, intuir; por otro lado, los humanos sacan a relucir, en muchos casos, 
rasgos y comportamientos propios deI mundo animal. En el caso concreto de nuestra 
puesta en escena trabajaremos unicamente con el segundo enfoque, dado que nuestra 
'-
atenci6n recaera en el triângulo formado por Mari-Gaila, Marica deI Reino y el carret6n, 
l'or un'lado; y,el formado por la propia Mari-Gaila, Pedro Gailo yel Séptimo Miau, .por 
otro. Estos personajes, junto con el carret6n, conformarân eleje de nuestro trabajo de 
creaci6n yen los casos especificos de Mari-Gaila y de Marica deI Reino, la creaci6n de 
ambos personajes se hara siguiendo, en parte, el método de las transferencias propuesto 
por Lecoq. Dicho esto cabe aclarar que, en nuestro proceso de creaci6n, también 
confluirân elementos 0 aspectos que no obedeceran 'a ninguna metodologia' concreta, 
puesto que consideramos esencial el desarrbllar un enfoque original e imaginativo. 
Para concluir con la metodologia propuesta por Lecoq, nos gustaria hacer 
,referencia al trabajo de construcci6n de los personajes desde slJ- propia 6ptica. Para el 
director hay una gran diferencia entre los actores que expresan su vida y los que 
interpretan de un modo verdadero.De ahi la importancia de la mascara expresiva en su 
método: "los alumnos aprenden a interpretar otra cosa que no sea a ellos mismos, al 
tiempo que se implican profundamente, No acruan ellos mismos, iacman con ellos 
mismos!" (Lecoq 2004: 94). 
Para la construcci6n deI personaje es fundamental, segun Lecoq, defmir el caracter 
deI mismo (que no serian sus pasiones 0 estados de ânimo). Esto se consigue a través de 
10 que él Hama las "lineas de fuerza", las cuales definen ,al personaje y expresan su 
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caracter en tres palabras: orgulloso, generoso y colérico, por ejemplo. Dos elementos 
serian insuficientes, inestables, puesto que, como dice ~ecoq, "el tripode es indispensable 
en la arquitectura deI personaje" (2004: 95). Luego se buscan los matices, como por 
ejemplo: "es orgulloso, pero noble", y progresivamente los actores van aQortando sus 
propios matices. 
A 10 largo de nuestro reco~do por distintas metodologias hemos ido destacando 
los aspectos de.caaa una que mas encajaban con nuestra vision de la obrade Valle-Inclân. 
Por 10 que respecta a Stanislavski y Lecoq se podria aducir, desde una interpretacion 
reduccionista, que se trata de dos métodos opuestos pues, no en vano, ya en los puntos de 
partida para la formacion deI actor difieren considerablemente. Mientras Lecoq parte deI 
silencio y de la observacion de la realidad para alimentar el interior delactor 
proporcionândole el milximo de recursos para su propia creacion, Stanislavski parte deI 
interior deI actor, de su propia psicologia, para la creation deI personaje. Se podria 
afirmar, simplificando ambas posturas, que Lecoq va de 10 univers al a 10 singular y 
Stanislavski de 10 particular 0 de 10 singular, a 10 universal. 
La pedagogia para formar actores de. Lecoq se centra en ~l silencio como paso 
previoa la palabra, en la improvisacion, en el ritmo, en 10 delicado, en 10 sensible, en 10 
etéreo, en el detalle imperceptible, en 10 poético. Pretende formar actores que actuen, que 
tengan el convencimiento de que estân realizando una representacion. Lecoq, al contrario 
que Stanislavski, no pretende que el actor se meta en la piel deI personaje hasta casi 
fundirse con él; 10 que él desea es que el actor cree al personaje y que disfrute de dicho 
acto creativo como si fuera un divertimiento: 
Pero ante todo, concluimos el trabajo sobre los personajes recordando que 
el teatro siempre debe continuar siendo un juego. Hay que divertirse y la 
Escuela es una escuela fe\iz. No tenemos que interrogarnos con angustia 
sobre la manera de entrar en escena: jbasta con hacerlo con placer! (Lecoq 
.2004:101). 
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En cambio, la lectura de La construccion dei persondje de Stanislavski nos sugiere 
que el proceso creativo esduro, que esta lleno de dudas, de avances, de retrocesos, pero 
que no debemos desfallecer nunca en labusqueda, ni siquiera cuando creemos que hemos 
llegado a la meta, porque no hay meta: todo proceso creativo es una busqueda constante, 
un caer y levantarse~ Se pareceria a una escalera por la que vamos subiendo (el camino 
siempre es de subida,.lleno de dificultades) y en la que, de vez en cuando, encontramos 
un descanso que nos sirve para cogeralgo de aire y para mirar un momento hacia abajo, 
pero inmediatamente nos damos cuenta de que otro tramo de escalera nos espera para 
seguir ascendiendo. 
También se deduce que en esa busqueda hem os de poner nuestras mejores energias 
y hemos de ser 10 mas auténticos y honrados posible, movilizaildo y comprometiendo 
nuestra propia naturaleza en la' busqueda. y que hemos de rechazar el camino facil 
. . 
evitando amaneramienfos, imitaciones y mecanizaciones que solo son obstaculos en la 
verdadera creacion. 
En ambos métodos, el trabajo con el cuerpo se nos antoja fundamental. Para 
Stanislavski, la verdadera creacion exige de nosotros un entrenamiento permanente y 
exhaustivo, también con nuestro propio cuerpo, preparandolo' para quesea una 
herramienta eficaz al servicio de nuestro genio creador. En el capitulo IV de su libro 
tituhido "La conseèucion de la expresividad corporaf', Stanislavski transmite a sus 
alumnos la importancia que tiene una buena condicion fisica para los actores. La 
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gimnasia, las acrobacias, el baile y la danza ayudan a conocer el esquema corporal, a 
corregir posturas y a tener cada vez mas recursos sobre ellenguaje corporal. Stanislavski, 
en boca dei profesor Tortsov, nos dice al respecta: "el actor debe moversecon un aire de 
comodidad . que aporte algo a la impresi6n que esta creando. Para ello debe tener un 
cuerpo sano, en perfecto funcionamiento y capaz de un control extraordinario" (2005: 
62). Stanislavski dedica también un capitulo dei libro, concretamente el capitulo V 
titulado "Plasticidad de movimiento ", a convencernos de la importancia dei movimiento 
y la acci6n en el escenario; el actor debe aprovechar la corriente de energia que corre por 
su cuerpo para conseguir movimientos plasticos continuados, creando asi una linea 
infiriita e ininterrumpida, esencial para el arte., Dicha energia creadora no s610 es 
. necesaria para el actor, sino que podemos considerarla esencial para todas las actes: 
El arte mismo nace en el momento en que se establece esa linea 
ininterrumpida, se trate deI sonido, de la voz, deI dibujo 0 deI movimiento, 
Mientras s610 existan sonidos, emisiones, notas y exclamaciones 
separadas, en lugar de musica, 0 lineas separadas y puntos, en lugar de un 
dibujo, 0 sacudidas espasm6dicas y separadas, en lugar de un movimiento 
coordinado, no podni hablarse de musica, canto, dibujo' 0 pintura, bai le, 
arquitectura, escultura ni, en definitiva, arte dramâtico (Stanislavski 2005: 
92). 
Uno de los problemas que mas preocupan a Stanislavski es el caer en un uso 
excesivo dei gesto. Por ello trata de' conseguir que sus alumnos se convenzan de la 
necesidad de control y la contenci6n en los gestos, puesto que "un uso excesivo dei gesto 
disuelve un personaje coma el agua disuelve a! vino". En este sentido, parece claro que 
detras de cada gesto tiene que haber una justificaci6n: "Los gestos por los gestos son la 
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. mercancia de los actores simplemente preocupados por el propio atractivo, la pose y el 
exhibicionismo" (2005:103). 
Nosotros trataremos de evitar el uso deI geste vacio de contenido y, para ello, nos 
apoyaremos en la '~necesidad de control y contenci6n" expresada por Stanislavski en el 
sexto capitulo dellibro: 
Los movimientos sin contenci6n, por naturales que puedan parecerle al 
actor mismo, no hacen mas que emborronar el trazo de su personaje, y 
convertiran su actuaci6n en confusa, mon6tona y falta de control. Todos 
los actores deben ser capaces de suJetar las riendas de sus gestos de manera 
que los tengan sieinpre bajo control en lugar de estar controlados por e1los 
(Stanislavski 2005: 102). 
Somos conscientes de que al no disponer deI lenguaje coma herramienta corremos 
el riesgo de caer en un uso artificial deI gesto, pero consideram6s que la introducci6n de 
objetos en nuestra concepci6n de la puesta en escena puede suplir esa carencia y aiiadir 
otra dimensi6n interpretativa a la obra. 
Por su parte, Lecoq explora en Theatre of Movement and Gesture los gestos que 
utilizamos en nuestra vida cotidiana e intenta catalogar algunas de estas manifestaciones 
que a menudo consideramos coma "naturales" y que, en realid~d, se trata de impulso~ 
fisicos que tienen su origen en aspectos intimos de nuestra vida emocional. En el segundo 
capitulo deI libro, titulado "The gestures of life", Lecoq se pregunta sobre la posible 
existencia de un lenguaje gestual: "AU of us express ourselves uncounsciously or· not, 
with or without the desire to communicate- by means of gesture" (Lecoq 2006: 7). A 
continuaci6n, nos presenta una tipologia gestual que incluye categorias como los gestos 
de la vida, los gestos de acci6n, los gestos relacionados con profesiones 0 con 
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situaciones, los gestos expresivos, etc. Son precisamente estos ultimos los que han fijado 
) 
nuestra atencion, dado que, como comenta el propio Lecoq, es en los gestos de expresion 
donde la parte emocional de la vida humana se manifiesta.· Para el autor, tanto la cara y 
las manos como el cuerpo expresan sentimientos,. pasiones y estados dramaticos que 
· sacan a relucir patrones de comportamiento naturales al caracter de una persona . 
determinada, 0 también comportamientos' ocasionales que se revelan en situaciones 
especiales, tales como las que.envuelven miedo 0 rabia .. 
Los gestos, segun Lecoq; pueden ser mas reyeladores que las propias palabras, ya 
que comb él mismo indica: 
One cannot read other people directly: each 'Person conceals from the 
. world a secret part of himself, out of fear, or pride, or mistrust. This is 
what gestures of expression can reveal, without our realising it. The things 
people say and their behaviour. while saying them do not always fit 
together. Only children display their feelings directly (Lecoq 2006: 16). 
Coincidiendo con la vision de Lecoq trataremos de buscar un estado dramatico de 
inocencia, un estado previo a las palabras donde las emociones adquieren un mayor 
protagonismo. para ello "despojaremos" la obra de Valle-Inclân deI lengtiaje e 
iniciaremos una busqueda que aIiondara en las emociémes que se esconden tras los 
dialogos exclamativos de Divinas palabras. 
Como hemos visto anteriormeÎl.te, a menudo, se opone el método Lecoq (como un 
modo de interpretacion que va deI exterior al interior) al método Stanislavski, deI cuaI se 
· destaca, desde una vision demasiado simple, su enfoque de la construccion deI personaje 
· a partir de la memoria afectiva y personal del actor (el interior) y que desemboca en la 
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expresividad (el exterior). Christophe Merlant considera que ésta no es mas que una 
"oposici6n caricaturesca" entre dos visiones distintas de la formaci6n teatral: 
De là une opposition caricaturale entre un théâtre du geste, 
antipsychologique tendant vers une esthétique du choc et un certain 
formalisme, et de l'autre un théâtre psychologique où le comédien se 
nourrirait de lui-même. C'est oublier le nombre d'écritures théâtrales, 
littéraires, chorégraphiques, profondément personnelles nées au sein de 
l'école, qui se nourrissent de l'émotion et la suscitent (Merlant 1990 : 67). 
Apoyandonos en las palabras de Merlant consideramos que rurtbos métodos pueden 
llegar a ser complementarios puesto que, aunque difieren en los puntos de partida, 
pareciera que quieren llegar a un mismo destino: la consecuci6n de una interpretaci6n 
verdadera, unica y personal. 
Una vez mencionados y detalhidos los aspectos considerados esenciales de las 
metodologias que serviran de apoyo a nuestra escenificaci6n, vamos a ir desgranando la 
aplicacion practica de las mismas, de acuerdo con nuestra visi6n de la obra. 
2.2 INTERPRETACION PERSONAL DE LA ODRA' 
Tai y coma indicamos en nuestra introducci6n, el corpus deI trabajo se basara en 
los dos triangulos en los que recae el peso de la trama de Divinas palabras. Por un lado, 
nos centraremos en el triangulo formado por Mari-Gaila, su cui'iada Marica del Reino y el 
carret6n (siendo el carreton donde llevan a Laureano, el objeto codiciado );y por otro, el 
triangulo que forman la propiai Mari-Gaila, su marido y sacristan Pedro· Gailo y el 
Séptimo Miau. La accion, coma ya mencionamos, se desarrolla en tres jomadas. De esta 
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manera la obra se vera conforinada por una combinaci6n dominada pOl' el numero tres: 
los dos triangulos y las tres jornadas que dura la acci6n. 
En la jomada primera se expone la disputa por la propiedad dei carret6n, una 
disputa que trataremos de reflejar en nuestra coreografia. Tanto Mari-Gaila coma Marica 
deI Reina ambicionan el carreton que pertenecia a la difunta Juana la Reina, hermana de 
la segunda y cuiiada de la primera. Esta disputa sera uno de los ejes de nuestra puesta en 
escena. 
Para construir los personajes que conforman el primer triangulo nos apoyaremos en 
aspectos metodol6gicos mencionados anteriormente. En primer lugar, y siguiendo la 
pedagogia teatral propuesta por Stanislavski, trataremos de aportar rasgos intimos y 
matices personales a nuestra construcci6n. Partiremos. entonees de uria primera 
exploracion interna que desembocara en la exteriorii:aci6n interpretativa de los personajes 
en cuesti6n. Consideramos esencial hacernuestro al personaje, sentir coma propias sus, 
en palabras de Lecoq, "Jineas de fuerza". Por ejemplo, describiremos a Mari-Gaila coma 
una mujer orgullosa, deslenguada y pasional. Después, progresivamente, iremos 
aiiadiendo mas matices. 
Al mismo tiempo, llevarem~s a cabo una investigaci6n externa que se apoyara en la 
vision de Meyerhold y en la de Lecoq. Por un lado, trabajarèmos éon la manipulacion dé 
objetos, pero tratando siempre de justificar su uso desde un punto de vista dramatÎco. Asi, 
un objeto como el abanico en el casa de Mari-Gaila, simbolizara el orgullo y la pasi6n 
atribuibles al personaje. El objeto servira, en este caso, coma signo que encierra un 
contenido y un significado, sobre todo en cuanto a los rasgos mas intimos de Mari-Gaila 
yno coma artefacto decorativo. En otras palabras, para nosotros, el abanico sera la voz de 
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Mari-Gaila, el instrum'ento que hablani por ella, que nos acercani a ella. Y, apoyândonos 
en el "método de las transferencias" de Lecoq, intentaremos mostrar la progresi6n deI 
personaje desde una mujer cuya energia esta siendo contenida por las circunstancias que 
la rodean, a una mujer llena de orgullo y deseosa de aventuras sensoriales. Para ello nos 
inspiraremos en la imagen, las acciones y los movimientos deI pavo .real, un animal que 
refleja, a nuestro modo de ver, un personaje orgulloso y presumido. Lecoq se refiere a un 
. . . 
personaje basado en la presunci6n de un pavo real con las siguieIites palabras: 
Si un personaje esta basado en la presunci6n dei pavo real, hay que 
asegurarse de que el pavo esté'presente efectivamente en la interpretaci6n 
dei actor. No hay un cara a cara entre el actor y el personaje, sino una 
relaci6n que es siempre triangular: jel pavo, el actor y el personaje! (Lecoq 
2004: 95). 
Nuestro objetivo no es tratar de interpretar a un pavo real, sino inspirarnos 'en este 
animal para plasmar algunos rasgos que caracterizarian a Mari-Gaila. 
En cuanto a Marica deI Reino, seguiremos el mismo procedimiento que con Mari-
Gaila. Trataremos de encontrar las palabras que mejor defman su personalidad: 
. , 
vengativa, reprÎmida, envidiosa. A continuaci6n, escogeremos un objeto que pueda 
representar estos atributos. Una posibilidad puede ser una cuerda 0 soga que, en el caso 
de Marica deI Reino, denotara esa represi6n interna y esa firme voluntad de "atar" de pies 
1 
. y manos a un personaje como Mari-Gaila, cuyo espiritu esta pidiendo a gritos aventuras y 
·libertad. Siguiendo con la presunci6n animal la cuerda simbolizara asimismo a una 
serpiente, reptil que reune algunas caracteristicas negativas de cierta relevancia: 
venenoso, rastrero, embaucador y vengativo. No hay que olvidar que Marica deI Reino 
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pasa mucha parte de la obra alentando a su encelado hennano Pedro Gailo para que se 
vengue de su esposa Mari-Gaila. 
En el tercer vértice deI triangulo estant el carreton, que representa el objeto 
codiciado. En la obra, dicho objeto es el desencadenante de la accion y simbolo de 
discordias y disputas. A pesar de que en el carreton es donde llevan transportado a 
Laureano, Gonzalo Sobejano considera que este ultimo es mas objeto que sujeto activo en 
la trama y, como tal, adquiere una importancia fundamental en la obra: 
Hay en el drama ciertos objetos 0 cos as que, por reiterada menci6n 0 por 
descripci6n singularmente intensa, adquieren relieve especial [ ... ] Ningun 
objeto, sin embargo, logra evidencia tan densa coma el carret6n donde el 
idiota es mostrado publicamente [ ... ] Laureaniiio, el Idiota, se convierte asi 
en "elcarret6n" (Sobejano 2006: 16). 
En ~orho a la figura de Laureanifio, cosificada en el carreton, se.entrelazan la 
avaricia, la lujuria y la muerte,de la que son complices todos los personajes. 
A nivel metaforico, el carreton sinibolizara para nosotros el objeto codiciado, 
desencadenante de enfrentamientos entre familiares. Para plasmar esta descarnada disputa 
por el control deI carreton barajabamos varias posibilidades pero, finalmente, optamos 
porque una silla haga las veces de carreton y, por ende, deobjeto codiciado. 
Se tratara de mostrar, con la ayuda de movimientos coreografiados e instintivos, las 
ansias de controlar y de aduefiarse del objeto por parte de las dos cufiadas. Ambas se 
aferraran a la siiIa como si les fuera la vida y se sentÎran atraidas por su capacidad para 
generai dinero. Ademas, intentaran por todos los medios dejar a la otra pretendiente fuera 
de la carrera para hacerse con el control de tan deseado objeto. 
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La razon por la cual hemos escogido una silla es porque, para nosotros, representa 
1 
la estabilidad y la posibilidad de alcanzar un minimo nive! adquisitivo. Alguien que esta 
sentado en su silla denota calma y sosiego, atributos imposibles de encontrar en las dos 
mujeres y, por extension, en los personajes que conforman los dos triangulos de Divinas 
palabras. No en vano los personajes se encuentran estanèados en una situacion de miseria 
e inmovilismo. 
Inevitablemente, la lucha de ambas mujeres por hacerse con el control deI carreton 
no puede tener un final feliz. Como en la obra de Valle-Incl an, tanta avaricia y lujuria 
condenan a Laureaniiio, es decir, alcarreton, a una muerte segura. Una muerte que· 
plasmaremos en nuestra creacion por medio de la destruccion deI objeto . 
. Otra de las posibilidades que habiamos considerado era la utilizacion de un trapecio 
triangular como simbolo del carreton (de nuevo, un triangulo mas en un conjunto 
triangular) pero, finalmente, fue descartada. Siguiendo el mismo procedimiento que con 
la silla, tratabamos de reflejar la lucha despiadada de ambas mujeres por hacerse con el 
control deI obj~to. Con el trapecio triangular nos encontramos con la dificultad aiiadida 
de la rapidez con la que puede llegar a girar. Esa rapidez podria relacionarse con el 
circulo vicioso en el que se encuentran atrapados los personajes y que solo puede 
presagiar desgracia y destruccion. 
El segundo triangulo que escenificaremos sera el formado por Mari-Gail a, su 
marido Pedro Gailo y Séptimo Miau. 
Séptimo Miau cumple una funcion movilizadora en la obra: "seduce a la mujer, 
siembra inquietud en los aldeanos. Es Séptimo, por otra parte, el unico hablante que 
pronuncia palabras de signo regenerativo 0 ilustrado" (Sobejano 2006: 22). Valle-Incl an 
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se refiere también a él coma "Compadre Miau" 0 "Lucero". TaI coma explica Sobejano, 
Lucero haria referencia a Lucifer, "el demonio'a quien el farandul sirveenteramente"; y 
"Compadre Miau" reflejaria, por un lado, "la complicidad de los maleantes" en la palabra 
"Compadre", y "a un gato 0 ladr6n" en la palabra "Miau" (2006: 21). 
Siguiendo la linea de opini6n de Sobejano en cuanto al perso'naje de Séptimo Miau, 
nos apoyaremos en la imagen de un lince para reflejar las acciones y las emociones 
propias deI personaje. Un lince porque eI Compadre Miau se nos antoja un hombre listo, 
vivo y seductor. Tanibién nos apoyaremos en el lenguaje dei tango para escenificar la 
seducci6n y la atracci6n entre Mari-Gaila y Séptimo Miau. En cuanto al objeto que 
podria servir de herramienta al personaje de Valle-Inclân, utilizaremos el complemento 
de una capa coma parte de su vestuario. Con la capa, que pasara a formar parte de su 
identidad, Séptimo Miau tratara de "envolver" y seducir a Mari-Gaila lIevândola hacia su 
territorio;un territorio que podriamos describir como "la t~taci6n" y que le viene como 
anillo al dedo a una mujer "hastiada deI deber y anhelosa de goces" (Sobejano 2006: 21). 
En este conflicto matrimonio/adulterio, el sacristân Pedro Gailo aparece coma el 
hombre engaîiado, deshonrado por su mujer. Si Miau es secuaz deI demonio, Gailo es 
guardiân de Dios y entre los dos hombres aparece la figura axial de Mari-Gai la. Sobejano 
confirma que de todos los sujetos que integran este triangulo, Pedro Gailo es eI unico 
sujeto afectado por la 6ptica del"esperpento": 
Escuchando las insidias de Marica, afilando el cuchillo sanguinario, 
tentando a Simoniîia, riîiendo a gritoscon Mari-Gaila [ ... ] Yen la escena 
uItima, pisandose la sotana;subiendo y bajando dei campanario, "batiendo 
en la angosta escalera como un véncejo", tirandose de cabeza desde el 
alero a las losas de la quintana para matarse ci romperse los cuernos, y 
recibiendo a la pr6fuga con una vela y un misai, extrema la caricatura 
(Sobejano 2006: 24). 
47 
Una de las escenas que acaparani la atenci6nde nuestro trabajo de creaci6n sera la 
escena sexta, la cual acontece dentro de la segunda jornada. En esta escena, Pedro Gailo 
se en cu entra en su propia casa vestido con una sotana vieja, descalw y bajo los efectos 
. deI alcohol. En sus manos lleva un cuchillo carnicero y deja entrever sus intenciones por 
medio de exclamaciones sin sentido: "l,La mujer que desgarra deI marido, qué pide? l, y 
los malos ejemplos,qué piden? jCuclÏ.illo! jCuchillo! jCuchillo! (Valle-Inclan 2006: 
100). 
Nuestra intenci6p es la de llevar a escena este momento por medio de un .Pedro 
Gailo fuera de si, con un cuchillo en sus manos. Para reflejar el dramatismo de esta 
escena, utilizaremos objetos circenses coma la rola-bola, que. consiste en ir afiadiendo 
capas de bolas y planchas a modo de construcci6n vertical. Buscamos transmitir las 
sensaciones de inestabilidad yfalta de control caracteristicas de una persona que se 
encuentra bajo los efectos deI alcohol. Idealmente, el personaje llevara en sus manos un 
. . 
cuchillo carnicero coma el de su hom610go Pedro Gailo. El objetivo sera reflejar la casi 
caida al precipicio 0 al abismo de un personaje que representa.la casa de Dios, por un 
lado; pero, por otro, es victima de una lucha interna feroz y despiadada. 
Para ésta ocasi6n no queriamos relacionar a Pedro Gailo con la imagen de ningiln 
aninial; pensabamos que lecuadraba mejor una mascara. Una mascara grande, simple, 
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con un rostro que todavia no se puede definir como humano; una mascara que 
representase a un ser informe, sm personalidad definida, manipulable, una mascara 
larvaria. De todos los tipos de mascaras propuestos porLecoq (2004), era la larvaria la 
que se aju'staba mejor a la personalidad delsacristan. Sin embargo, esta opci6n también 
fue descartada en el montaje definitivo. 
Para la escena final, queriamos encontrar un nexo de uni6n entre los dos triângulos 
presentados como parte central de nuestra representaci6n, una especie de hilo conductor 
que relacionase de alguna manera a todos los personajes. Habiamos pensado en una 
especie de red en la que los personajes podrian quedar atrapados al fmal de la obra, como 
una forma de prisi6n que los retuviese a todos juntos pero de la que, como en cualquier 
otra prisi6n, todos desearian ~scapar para burlar su triste destino. 
Una vez m~, sin embargo, esta propuesta qued6 descartada a fayor de la cuerda, objeto 
que contiene, para nosotros, una mayor carga simb6lica. 
3. DIARIO DE CREACION 
3.1 MEMOIDA DEL PROCESO DE CREACION PRE VIA A LA 
PRESENTACION DEL PROYECTO, EL 23 DE MA YO DE 2007 
Lugar de ensayo: École National du Cirque (ENC) de Montréal 
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Durante el mes de mayo, mi compafiera Edi Moreno y yo comenzamos a trabajar en 
la creaci6n de nuestros respectivos personajes. Previamente, yo habia compartidocon Edi 
mi vision acercà de la obra y, en 10 que concierne a su persona je, la relaci6n que éste 
mantiene con el mio a 10 largo de la,pieza. 
Como ya habiamos detallado en el capitulo dedicado a la metodologia, la 
construcci6n de los personajes se harfa de acuerdo a nuestra interpretaci6n simb61ica de 
.la obra de Valle·lnclan por un lado, y a la combinaci6n de aspectos metodol6gicos que 
englobarian a autores tan diversos como, 'Stanislavski, Meyerhold y Lecoq, po~ otro. Al 
mismo tiempo,tratariamos de, integrar elementos originales e imaginativos, y asi aportar 
nuestro grano 'de arena hacia la elaboraci6n de una metodologia abierta, en constante 
evolucion y fruto de un enfoque ecléctico. 
Las dos ultimas semanas dei mes de mayo marcaron el inicio de la aplicacion 
pnlctica de nuestra vision de la pieza, ya expresada previamente en el avance 
metodol6gico. 
En primer lugar, trabajamos con los accesorios elegidos: el abanico y la cuerda, con 
la intencion de desarrollar una relaci6n de complicidad con los objetos y de encontrar la 
manera de comunicamos a través de ellos. En mi caso, el abanico sera sin6nimo de 
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orgulIo, de fuerte personalidad y de mujer deslenguada, pues mi personaje dice 10 que 
piellsa sin limites ni divagaciones. Ademas, la imagen deI objeto en cuesti6n cuadrarâ 
con la dei pavo real, un animal que denota matices de personalidad atribuibles al 
personaje de Mari-Gaila: presumida~ orgullosa. 
En el caso dei personaje de Marica dei Reino, interpretado por Edi Moreno, la 
cuerda harâ referencia a su afân por atajar la libertad de la que disfruta Mari-Gaila. 
Asimismo, estarâ relacionada con atributos r~lacionados con la serpiente: manipuladora, 
rastrera, vengativa. 
Los dos primeros dias de trabajo consistieron en una lluvia de. ideas. Concretamente 
se buscaron, mediante la improvisaci6n, movimientos de interacci6n entre nosotras y con 
nuestros respectivos objetos,pues pen samos que cuanta mas auténtica sea la relaci6n con 
. los accesorios, mâs se apreciarân las dos personalidades enfrentadas y se transmitirân los 
matices intimos que seesconden tras cada una de eUas. 
Poco a poco fuimos desarrollando un "corpus" de movimientos que sentiamos 
como naturales y fluidos. Es importante notar que, en esta primera aproximaci6n a los 
personajes, no estabamos trabajando con la ayuda de un espejo, en parte porque a veces 
podemos tender a apoyamos demasiado en las imâgenes que se reflejan en él y olvidamos 
partir de nuestros propios instintos y sensaciones. Queriamos evitarcaer en un gesto 
vacio, superficial y omamental. T ampoco seria justo negarle su aportaci6n al espejo en 
tanto que herramienta de creaci6n, pero no hay que acabar dependiendo de él. Salvando 
las distancias, seria una situaci6n equiparable a la deI aprendiz de segundas lenguas que 
uriliza el diccionario constantemente, sin desarrollar sus propias estrategias. 
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Tras la lluvia de ideas empezamos a construir una secuencia de movimientos que 
reflejara un orden logico y una evolucion en la relacion de ambas mujeres. Comenzamos 
con un primer encuentro sin accesorios en el que las .dos se ven, cara a cara, en la calle. 
Desde el momento en que la una es consciente de la presencia de la otra sus miradas se 
cruzan y comienzan a caminar en circulo cual fieras que se observan y que, al mismb 
tiempo, defienden sus propios territorios. 
A continuacion, se suceden una serie de movimientos que describiriambs, como de 
"accion-reaccion", es decir, movimientos con los que la una provoéa a la otra y viceversa. 
. . 
~e trata, en definitiva, de una lucha de poderes entre ambas. 
La siguiente escena que trabajamos comienza de nuevo conel encuentro de ambas 
mujeres. Pero esta vez ya no es fortuito: se buscan. A diferencia de la escena anterior, los 
accesorios si intervienen en ésta. Mari-Gaila aparece con su abanico y Marica deI Reino 
con su cuerda. Y, como mencionamos anteriormente, los objetos forman parte de la 
identidad de los personajes contribuyendo a acentuar sus rasgos mas intimos. 
En la secuencia que nos ocupa, las dos se encuentran en el centro dando un salto, 
cual gatas avidas de lucha e, inmediatamente, comienza una serie de "tira y afloja" para 
conseguir la supremacia de la una frente a la otra. Con tal objetivo en mente llegaran, 
incluso, a "robarse" los objetos para poder manipularse entre si. El accesorio representa 
de alguna manera la fuerza dei personaje, algo asi como 10 que representaba la cabellera 
para Sanson. 
Otro de los aspectos que intentamos desarrollar con los objetos es el. "niétodo de las 
transferencias", desarrollado por Jacques Lecoq, Los objetos pueden ayudar a mostrar los 
rasgos dei animal que llevamos dentro. Si bien ~n el primer encuentro las dos mujeres se 
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comportan y se proyectan como tales, en el segundo van apareciendo ciertos rasgos 
. atribuibÙ:s a los animales que se esconden en su fuero interno. Asi, Marica se asemejara, 
por su· manera de comportarse, a una serpiente y Mari-Gaila, a un pavo reàl. Nuestro 
objetivo no es el de interpretar a estos animales sino, mas bien, el dé inspiramos en ellos 
para aportar mas matices y dar una mayor profundidada nuestros respectivos personajes. 
Poco a poco, fuimos descubriendo movimientos que recordaban a los de nuestros 
animales homologos. La cuerda se asemejaba a una serpiente a través de moviniientos 
serpente antes y ondulados, al tiempo que procurabamos manipularlasiempre en sintonia 
con el cuerpo. También buscabamos sujetar la cuerda ayudândonos no solo delasmanos, 
-
sino también de otras partes deI cuerpo. El objetivo no era otro que consegmr una 
auténtica fusion entre el objeto, el cuerpo y, porende, el personaje. 
Por 10 que respecta al abanico, pronto nos percatamosdel doble juego que podia 
. aportar en la construccion del personaj e. Por un lado, podi a sërvirnos de herramienta para 
enfatizar algunos atributos del personaje de Mari-Gaila: su fuerte caracter, su faceta de 
deslenguada. Al abrir y cerrar el abanico de una manera decidida y seca estariamos 
representando el modo de hablar cortante e inherente a una mujer que dice siempre 10 que 
·piensa. Es mas, para nosotros Mari-Gaila tierieen el lenguaje verbal· y, mas 
concretamente en su modo dehablar, una de sus mejores armas. En este caso, el abanico 
simbolizara y substituira a la palabra. 
Por otro lado, el objeto servira para dar ctierpo al pavo real que. Mari-Gaila lleva 
dentro. A través de movimientos con los brazos imitando las alas de un pajaro y deI 
abanico colocado en la espalda totalmente abierto, reflejaremos el plumaje deI pavo y sus 
movimientos. 
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Al mismo tiempo, queriamos encontrar un lenguaje corporal que estuviera siempre 
en relaci6n y en reacci6n con el dei otro personaje, a excepci6n de los momentos en que 
ambas se encontraran solas en la escena. No hay que olvidar que, aunque no utilicemos eI 
düilogo verbal en nuestra escenificaci6n, si que hay un dialogo corporal 'a través de 
miradas y gestos. Otro de nuestros objetivos era el de no caer en el geste vacio de 
contenido. Sobretodo cuando manipulâramos objetos, pues no queriamos que nuestros 
movimientos se redujeran unicamente a elementos t~cnicos, sin profundidad dramatica. 
Una vez abordado el trabajo con la cuerda y el abanico, pasamos a centrarnos en la 
lucha por el objeto codiciado. Para esta pugna, elegimos la silla coma accesorio. A 
diferencia de los objetos trabajados anteriormente, la silla no forma parte de la identidad 
de ninguna de las dos. Es, en definitiva, aquello que las dos mujeres ambicionan y. por 10 
que se enfrentan en una lucha encarnizada y sin cuartel. Como ya mencion'amos 
anteriormente, en la obra de Valle-Inclan la silla seria el carret6n, objeto desencadenante 
de la acci6n y responsable dei enfrentamiento .entre las dos cufiadas. 
Al principio, el trabajo de bUsqueda con la silla consisti6 sobre todo en 
. , 
movimientos técnicos, pero sin olvidar la intenci6n que se esconde tras ellos. Poco a 
poco, fuimos descubriendo nuevas posibilidades de relacionarnos con el objeto. Un as 
veces nos centrabamos en la relaci6n de cada una de nosotras con la silla y, otras, en el 
triangulo que las dos estableciamos con ésta. 
Desde el inicio de la danza queriamos que quedara clara la importancia dei objeto 
. y, de acuerdo a este principio, decidimos que una de las dos, en este casa Marica deI 
Reino, corriera a sentarse en la silla nada mas veria. El objeto ocupara un lugar 
preferencial en el escenario y, al comienzo, no habra nada mas en la escena. Edi sera la 
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primera en hacer actode presencia y, al ver la silla, se abalanzara sobre ella. En ese 
momento, Silvia hara una senal con el pie (un fuerte zapateo) para indicar que ha sido 
testigo deI "roba" de su cunada y que también tiene algo que decir al respecto. A partir de 
ahi, ambas comenzaremos una lucha feroz por hacemos con el control deI objeto. A veces 
{ 
trataremos de tomar la silla de manera inesperada; por ejemplo, no la tomaremos con las 
manos sino con los pies. Tambiénintentaremos jugar con los niveles, es decir, 
buscaremos movimientos donde, 0 bien elevaremos la silla 0 nosotras saltaremos por 
encima de ésta, 0 bien encontraremos movimientos donde la silla permanecera en el suelo 
o nosotras nos deslizaremos por debajo de ella. 
Otro de los aspectos a tener en cuenta era la creciente tension de la escena. El ritmo 
impreso en la misma tenia que ir en aumento para conseguir que la atencion deI 
espectador permaneciese intacta 0 se reavivase, si cabe. Tampoco era aconsejable que la 
escena se desarrollara siempre dentro de un ritmo frenético sino, mas bien, que hubiera 
cambios de ritmo e incluso momentos de paron y de silencio. Oichos momentos nos 
parecian esenciales para dejar respirar a los espectadores y ayudarles a digerir 10 que 
aconteceria mas adelante en el escenario. 
Para el final de la danza con la silla pensamos en distintas maneras de trasladar al 
espectador la destruccion deI objeto. Por el momento, creimos oportuno trabajar en el 
lanzamiento de la silla y congelar la imagen cuando ésta alcanzara el punto mas algido 
sin necesidad de destruir fisicamente el objeto. Una de las opciones que barajabamos era 
la de grabar el ruido de la silla al impactar contra el suelo y dejar que los espectadores, 
con la pantalla completamente en negro, pudieran imaginar 10 ocurrido. Finalmente, nos 
decidimos por esta opcion para la filmacion deljueves, 17 de mayo, en la ENC. 
55 
Por 10 qpe respecta a la filmaci6n, transcurri6 sin mayores problemas. Se trataba de 
una primera oportunidad para observar des de la pantalla el resuitado de estas dos 
semanas de trabajo. Nos parecia fundamental utilizar la camara como parte de un trabajo 
. met6dico que juzgamos indispensable para todo proceso de creaci6n. La grabaci6n y el 
posterior visionado deI material forma parte de un proceso de autocritica y de avance 
hacia la idea que queremos plasmar en el escenario. De todas formas queremos resaltar 
que el ya citado proceso de creaci6n no termina nunca, puesto que creer en 10 contrario 
implicaria creer en la perfecci6n y en la posibilidad de crear un producto acabado y 
cerrado. Para nosotros, 10 fascinante de todo proceso de creaci6n radica precisamente en 
que siempre hay y habra la posibilidad de revisarlo, de crecer y ampliar nue stras 
perspectivas con el tiempo y con la experiencia creativa. 
Para terminar con esta memoria daremos cu enta deI trabajo realizado el fin de 
semana deI 19 al 20 de mayo con el personaje de Pedro Gailo, interpretado por el c6mico 
Jason Mcpheerson. 
Durante el fin de semana nos reunimos y analizamos el papel deI personaje en la 
obra de Valle-Incl an y, sobre todo, la escena en la que un Pedro Gailo embriagado 
amenaza con matar a su mujer con un cuchillo camicero. Como comentamos en el 
capitulo dedicado a la metodologia, nos. imaginabamos al personaje subido en una "rola-
bola" y sosteniendo el cuchillo en sus manos. La idea era plasmar el progresivo estado de 
embriaguez deI personaje con la ayuda de objetos como un vaso, una botella y, 
finalmente, la rola-bola. 
El sabado 19 de niayo decidimos filmar secuencias improvisadas, aunque siempre 
con el punto de partida de las directrices discutidas con anterioridad. 
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El resultado de la grabaci6n nos hizo reflexionar y afiadi6nuevas perspectivas de 
cara al proceso de creaci6n definitivo. Nos pareci6 particularmente interesante el 
contraste de la estética en bhl1lcO y negro de la filmaci6n en comparaci6n con la estética 
de la secuencia filmada entre Marica deI Reino y Mari-Gaila. Iras ver los resultados el 
personaje deI sacristân se nos antoj6 id6neo para la pantalla, es decir, nos pareci6 mas 
interesante coma personaje virtual que coma personaje de la escena. El hecho de 
representar a un mundo cerrado, oscuro y opresivo conjuntaba a la perfecci6n con la 
posibilidad de convertirse en un personaje que apareciera integramente en pantalla. A 
partir de ese momento: se inici6 para noso.tros un nuevo abanico de posibilidades que 
intentaremos explorar y exprimir, en todo su potencial, en los meses venideros. 
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3.2 PROCESO DE PRE-PRODUCCION 
3.2.1 GUION DE DIVINAS PALABRAS 
1" escena: 2a escena: 3" escena: 
Mari-Gail a y Pedro Gailo Marica dei Reino y Mari-Gaila se Mientras Marica y Pedro hablan 
mantienen un diâlogo virtual. encuentran en la calle. Cufiadas y de Mari-Gaila en casa de éste, 
rivales. ella comienza a "volar" sola. 
4" escena: sa escena: 6" escena: 
Marica y Mari-Gaila vuelven a Un Pedro Gailo bebido amenaza Las dos cufiadas luchan por el 
encontrarse. Esta vez portan la con matar a su esposa con un control de Laureano (cosificado 
cuerda y el abanico, cuchillo. Paralelamente, Mari- en la si lia) y . terminan 
respecti vamente. Gail~ y Séptimo Miau bailan un de~truyendo elobjeto. 
tango. 
7" Y ultima escena: _ 
El pueblo, personificado en M~rica dei Reino, intenta "encarcelar" a Mari-Gaila. Euà trata de defenderse 
pero, una muralla (en este casa una cuerda) se antepone entre ella y su libertad. AI final, Pedro Gailo, 
testigo de la escena, baja a la realidad/escenario para sai var a su esposa y lIevarsela de nuevo a "su" 
mundo ... 
3.2.2 DRAMA TIS PERSONAE 
Pedro Gailo: Jason McPherson 
Marica dei Reino: Edi Moreno 
Séptimo Miau: Sylvain Boucher 
Mari-Gaila: Silvia Gertrudix Gonzalez 
3.2.3 DESCRIPCION FîsICA y TÉCNICA DE CADA ESCENA 
Primera escena: "Dililogo virtual" 
Personajes gue intervienen: Pedro Gailo y Mari-Gaila 
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Recursos técnicos: Ordenador portâtil, proyector, pantalla e iluminaci6n 
general dei escenario 
Duraci6n aproximada: 1 minuto y 30 segundos 
Vamos a intentar plasmar un dialogo a dos bandas entre Pedro Gailo y su mujer 
Mari-Gaila. El sacristéin aparecera en todo momento .como un personaje virtual y 
podremos ver su imagen a través de un proyector situado al fondo dei escenario. Frente a 
él y, de espaldas al publico, aparecera Mari-Gaila. Dado que nuestra intenci6n es reflejar 
eLabismo que existe entre ambos personajes, a pesar de estar casados, hemos decidido 
apostar por la proyecci6n virtual de Pedro Gailo en lugar de su presencia "real" en el 
escenario junto a Mari-Gaila. Ella es rebelde, orgullosa, apasionada y esta pidiendo a 
gritos libertad. Por su parte, él se esconde bajo el paraguas de la "todopoderosa" Iglesia a 
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la que representa y vive de un modo reprimido y contenido. Él intenta controlada y ella, 
mujer de espiritu independiente, quiere zafarse de su control. 
Progresivamente la tensi6n aumentara entre ambos y la escena terminara con Mari-
Gaila dandole la espalda a su marido y huyendo asi de su control. 
Desde un punto de vista técnico necesitaremos rodar con antelaci6n la secuencia 
deI sacristan bailando 0 dialogando virtualmente con su mujer. Una vez hecha la 
grabaci6n de sus movimientos, Mari-Gaila tratara de ieaccionar acorde con las acciones 
de su marido. Y para conseguir una mayor autenticidad y veracidad en cuanto al dialogo, 
grabaremos al sacristan teniendo a su mujer enfrente como referente. De esta manera, los 
movimientos estaran mas sincroniiados y seran mas naturales. Después de este paso la 
grabaci6n se trasladara al escenario, don de Mari-Gail a bailara esta vez con la imagen 
virtual de su esposo como referente. 
Segunda escena:"Cuiiadas y rivales" 
Personajes gue intervienen: Marica dei Reino y Mari-Gaila 
. Recursos técnicos: Ordenador portatil, proyecto.r, pantalla e iluminacion 
general 
Duracion aproximada: 1 minuto y 30 segundos 
1 
Primer encuentro. entre las cuii.adas. Ambas se encuentran en plena calle y 
comienzan a mostrar signos de su desavenencia. Son mujeres de fuerte personalidad y las 
dos ambicionan el control deI inocente Laureano. Con esta escena buscamos plasmar el 
choque de dos maneras de entender la vida, de dos energias distintas. Y aunquetodavia 
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no queremos mostrar los objetos que ayudarim. a moldear suspersonalidades y a 
profundizar en sus aspectos mas intimos, si queremos dejar "las espadas en todo loaho" 
y preparar el terreno para la lucha encarnizada que ambas protagonizaran en escenas 
futuras. 
Para el comienzo de esta escena imaginamos un caminar lento, coma el de dos 
fieras que se observan mutuamente y que tratan ~e defender su territ<,)rio al tiempo que 
caminan trazando un circulo. Para el final visualizamos una energia opuesta: ya no se 
observaran lentamente, puesto que ahora cada una conoce las intenciones de la otra, sino 
que sè empujarim y se rechazaran mutuamente, cOmo queriendo decir la "ultima palabra" 
de esa primera lucha. 
A nivel técnico necesitamos una pantalla donde aparezca proyectada una calle 
tipicamente rural. Queremos que esta imagen haga las veces de decorado de fondo y nos 
traslade al ambiente de un pequeno pueblo. Ideal mente, pensamos buscar la imagen 
navegando por Internet. De ese modo podremos proyectarla directamente en la pantalla 
dei escenario. 
Tercera escena: "Ella baiIa sola" 
Personajes gue intervienen: Pedro GaiJo, Marica deI Reino y Mari-Gaila 
Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pantalla e iluminacion general 
Duracion aproximada: 2 minutos 
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Escena en la que volvemos a utilizar el proyector. En. este casa queriamos 
contrastar el encuentro de los dos hermanos, Pedro Gailo y Marica deI Reino, con los 
priJ?eros pasos en solitario de Mari-Gaila. 
Nuestra intencion era mostrar las instigaciones de Marica y el esfuerw de ésta por 
prevenir al sacristan en contra de su mujer, convenciéndolo deI camino de perdicion al 
que Mari-Gaila le esta conduciendo, puesto que de la mana deI caiTeton y con sus 
aventuras de feria en feria Marica esta convencida de que, tarde 0 ~emprano, su cufiada 
acabara cayendo en la tentacion y deshonrando a su marido. Simultaneamente queremos 
reflejar en ei escenario la evolucion deI personaje de Mari-Gaila, pues pasara de ser una 
mùjer de energia contenida a una mujer que comienza a experimentar nuevas sensaciones 
y emociones. Poco a poco emprendera un temerario vuelo inspirado, tal vez, en la 
libertad de los pajaros. Sin embargo, la escena, por problemas de agenda de algunos de 
los personajes involucrados (Edi Moreno y Jason Mcpherson) quedo, finalmente, en el 
solo de Mari-Gaila. 
Por 10 que respecta al decorado, en un pnnclplo pensamos en imagenes que 
denotasen el paso de la represion a la libertad. Empezamos a' trabajar con la iclea de la 
jaula de un pajaro para la primera parte deI baile de Mari-Gaila y con la de un pajaro en 
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pleno vuelo du~ante la segunda parte de su solo. No obstante, masadelante veremos el 
resultado fmal de nuestra bUsqueda. 
Cuarta escena: "La serpiente y el pavo real" 
Personajes gue intervienen: Marica deI Reino y Mari-Gaila 
Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pantalIa, iluminacion general, 
cuerda y abanico 
Duracioriaproximada: 2 minutos 
Segundo encuentro entre ambas mujeres. De nuevo, el croce de caminos tiene lugar 
en el exterior. Sin embargo, a diferencia de la primera vez, sus personalidades se hacen 
cada vez mas diâfanas y transparentes. Cada una lleva consigo un objeto que sera 
utilizado con fines dramaticos y que ayudara a definir los rasgos mas intimos y secretos 
de cada una d(;: ellas. Como ya especificamos anteriormente, en el casa de Marica el 
objeto escogido sera una cuerda y, en el de Mari-Gail a un abanico. Como ya habiamos 
comentado en el apartado dedicado a la metodologia, la cuerda representa para nosotros 
la "serpiente" que Marica deI Reino lleva dentro de si. En elcaso de su cufiada, el 
abanico nos sirve de apoyo para exteriorizar el "pavo real"que se esconde en el inte~or 
de Mari-Gaila. 
Desde un punto de vista técnico el abanico evoca (con sus movimiento~ secos y 
cortantes) el particular lenguaje de Mari-Gaila, pues se trata de una mujer deslenguada 
que dice 10 que piensa sin tapujos. Se nos antoja, ademas, como muy apasionada y 
orgullosa. 
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Desde nuestro punto de vista el abanico puede adquirir matÎces sensu ales y 
pasioO!lles, dependiendo de la manera en que se manipule. Nuestro objetivo sent, pues, 
intentar trasladar al espectador una diversidad de. emociones y sensaciones que estén 
relacio}\adas con nuestra visi6n deI personaje y con la interpretaci6n que hacemos del 
mismo. Por otro lado, juzgamos como esencial el hecho de que el publico se sienta libre a 
la hora de alül1entar su imaginaci6n y su propia interpretaci6n. 
Por 10 que respecta a la cuerda su usa estani relacionadocon là faceta de mujer 
"control adora" de Marica deI Reino. Su personalidad denota una mujer reprimida y . 
enemiga de las pasiones. Le gusta instigar y manipular a las personas, aspecto que la 
cuerda puede ayudar a "dibujar" con sus movimientos. 
Al igual que en su primer encuentro deseabamos encontrar una imagen de fondo 
que nos transportara a un lugar rural, parecido al pueblo gallego donde transcurre la 
acci6n de Divinas palabras. 
Ouinta escena: "Tango afilado" 
Personajes gue intervienen: Pedro Gailo, Mari-Gaila y Séptimo Miau 
Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pantallà, iluminaci6n general, "rola-
bola" y capa 
Duraci6n aproximada: 5 minutos 
Escena en la que Pedro Gailoamenaza con matar a su mUJer con un cuchillo 
carnicero. El sacristan, que actUa bajo los efectos deI alcohol, se encuentra en la cocina de 
su propia casa y poco a poco va aumentando su ira para con la esposa, hasta el punto de 
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querer terminar con la vida de Mari-Gaila. Su estado se va agravando hasta convertirse en 
un personaje de tintes esperpénticos e incluso grotescos. El origen de su delirio no esotro 
que la rabia que siente al imaginar las aventuras de su mujer con un trashumante llamado 
Séptimo Miau. 
Para conseguir transmitir el efecto de una persona que se encuentra en un estado de 
delirio, vamos a utilizar, como ya hem os mencionado, el objeto circense llamado "rola- .. 
bol a". La ide a es filmar al sacristân subido en ella con un cuchillo carnicero en la mano. 
Sin embargo, no creemos que sea necesario mostrar el objeto como tal, sino mas bien 
tratar de despertar la imaginaci6n deI espectador al observar un persona je que se 
encuentra en una situaci6n de desequilibrio, tanto fisico como emocional. . 
La segunda parte de la escena constarâ de un baile inspirado en la energia deI tango 
entre Mari-Gaila y Séptimo Miau. La transici6n hacia la 28 parte de la cuarta escena es 
algo cuya concreci6n nos cost6 mucho encontrar. Pensâbamos introducir el baile de 
seducci6n en contraste con la imagen deI sacristân y su cuchillo proyectada al fondo deI 
escenario. Con ello perseguiamos unefectb de simultaneidad, puesto que ambas escenas 
tienen lugar de un modo paralelo en la ohra. Sin embargo, tuvimos miedo de que, al 
intentar filmar ambas escenas a la vez, no pudiéramos ver con claridad 10 que sucede en 
cada una de ellas, corriendo el riesgo de disiparse el contenido emocional y dramâtico de 
las mismas. 
Nuestra segunda opci6n era filmar primero a Pedro Gailo y, acto seguido, buscar 
una imagen de gran fuerza dramâtica para que fuera proyectada mientras Mari-Gail a y 
Séptimo Miau se encontraban en el escenario e iniciaban ese baile "prohibido". 
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Dado que el sacristan manipula un cuchillo camicero deseâbamos terminar su 
escena centrandonos Uiticamente en el objeto, tratando de conseguir una imagen deI 
mismo suspendido en el vacio. En nuestra opinion el cuchillo es un objetoque habla por 
si solo, teniendo una gran carga emocional que puede servimos de vinculo entre las do~ 
sub-escenas que acontecen en el interior de la quinta. Ademas, también es un objeto 
reflector, puesto que podemos ver nuestro rostro reflejado en la hoja deI mismo. 
Jugando con esta idea nos imaginâbamos al sacristan al final de su delirio y viendo 
su imagen reflejada en el cuchillo. Acto seguido la câmara podria centrarse unicamente 
en el objeto, dando a entender el peligro que entraiia jugar con fuego, algo de 10 que los 
dos amantes no parecen ser conscientes a la hora de entregarse a un "tango afilado". 
Entre ambas opciones, optamos por la segunda al pensar que ofrecia mayor c1aridad 
interpretativa de cara al espectador. 
Sexta escena: "El trâgico destino de la avaricia" 
Personajes gue intervienen: Marica dei Reino, Mari-Gaila 
Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pan talla, iluminacion general y una 
silla 
Duracion aproximada: 2 minutos 
Esta escena contiene el tercer encuentro entre las dos cunadas, siendo éste el mas 
intenso emocionalmetite. Aqui dejan de un lado los objetos que actuaban como elementos 
enf~tizadores de sus respectivas personalidades. Una vez puestas todas las cartas sobre la 
mesa las dos mujeres se enfrentan por conseguir el control de Laureaniîio, el enano 
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hidrocéfalo. La avaricia es el sentimiento que las mueve, siendo el desvalido una fuente 
de dinero en las ferias por las que 10 exponen. 
Nosotros, como indicamos previamente, hemos decidido "cosificar" a Laureano 
con la ayuda de una silla, un objeto que segun nuestro punto de vista denota la estabilidad 
y la seguridad que tanto ansian nue stras protagonistas. Buscamos coreografiar una lucha 
cuyo motor no es otro que los instintos mas bajos de la condici6n humana, especialmente 
en su faceta de intentar aprovecharse de los seres mas débiles e inocentes, coma en el 
casa de Laureano. 
Como imagen de fondo pensamos en un ambiente rural, en la linea delos anteriores 
decorados (2a y 4a escena). Paralelamente a la lucha que mantendran ambas mujeres en el 
escenario proyectaremos la imagen en la pantalla, la cual hara las veces de decorado. 
A nivel coreognifico la primera de las mujeres en "apoderarse" de la silla sera 
Marica deI Reino provocando, acto seguido, la reacci6n de Mari-Gaila, quien le 
arrebatara el control de la misma. A partir de ese momento, ainbas intentaran hacerse con 
el monopolio deI objeto y, de manera graduaI, la intensidad se magnificara y el conflicto 
alcaniara tintes dramaticos hasta el punto de provocar la destrucci6n deI objeto y, por 
ende, la muerte deI inocente desvalido. 
Para intentar plasmar la destrucci6n de la silla de un modo audiovisual pensamos 
primero en lanzarla al aire y dejar que la camara siguiera su recorrido ascendente y, una 
vez adquiriera su puntomas algido, pasariamos a una imagen de total oscuridad, de 
"blackout" inquietante, el cual aportaria también una dosis de suspense. Pero acto 
seguido barajamos otras distintas posibilidades. Por un lado nos planteamos filmar ·la 
destrucci6n real de una silla pero, por otro, también nos atrilia la idea de dejar la pantalla 
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completamente en negro durante unos segundos,acompaiiados dei consiguiente ruido 
impactante de la destruccion. Y, coma veremos mas adelante, la solucion definitiva ha 
si do mas bien virtual. 
Séptima escena: La libertad, ;,tiene precio? 
Personajes gue intervienen: Marica deI Reino, Mari-Gaila y Pedro-Gailo 
Recursos técnicos: Ordenador, proyector, pantalla, iluminacion general y un 
candelabro con una vela 
Duracion aproximada: 2 minutos 
Ùltima y la escena mas compleja de nuestra particular vision de la obm de Valle-
Inclan. 
Tras la destruccion dei objeto, Marica dei Reino (como representacion de los 
aldeanos) se llevara a Mari-Gaila arrastrada hasta el centro dei escenario coma si fuera 
una presa que acaba de capturar y que quiere mo~trar a todo el pueblo. La mujer dei 
saeristan se convierte asi en un animal herido, .en un pajaro si~ al as que ya' no opone 
resistencia ni intenta defenderse de sus agresores. 
Una vez rodeada y ninguneada por su cuiiada, aparecera en pantalla el sacristan 
convertido en testigo de la escena desde la çocina de su casa. 
Hasta este momento Pedro Gailo ha sido siempre un personaje virtual, pero en esta 
ultima escena aparecera en el escenario. Paraello filmaremos a Gailo desde la cocina 
donde habia amenazado con matar a su mujer con un cuchillo. Pero, a diferencia de la vez 
68 
anterior, aparecerâ portando una vela y, acta seguido, caminara hacia la pantalla 
perdiéndose su imagen y regresando de nuevo para hacer su entrada en el escenario. 
Una vez en él, Gailo caminarâ hacia el centro donde se encuentra su mujer 
maniatada. Nuestrâ idea es que el sacristân desate con un gesto lIeno de determinaci6n la 
cuerda que priva a su mujer de libertad. De esta manera, Gailo pasarâ de ser un persona je 
de marcado carâcter esperpéntico, y fâcilmente manipulable, a ser el perSona je cuya 
accion devuelve la libertad a Mari-Gaila . 
.La complejidad de esta escena radica, desde nuestro punta de vista, en el mensaje 
final que queremos proyectar de la obra. Para nosotros, ambos personajes deberân dejar 
.el escenario juntos inmediatamente después de que Gailo "destruya" la prision que 
encerraba a la mujer. 
En ·Ia obra de Valle, Mari-Gaila entra en la 19lesia de la mana de su marido y sin 
oponer resistencia alguna. Los aldeanos, por su parte, dejan de apedrearla y se retiran. El 
hecho de entrar en la Iglesia nos parece muy significativo. Por un lado, el sacristân la 
libera gracias a las "Divinas palabras" que pronuncia frente al pueblo que esta en pie de 
guerra contra la adultera y, por' otro, el hecho de adentrarse en un edificio sagrado y tan 
relacionado con el mundo de Pedro Gailo parece indicar que Mari-Galla paga un precio 
por su libertad, es decir, que recibe el perdon pero no sin antes renunciar al c.amino que 
habia emprendido y que la habia llevado a descubrir otras facetas de si misma, 0 a 
experimentar cosas que serian inimaginables bajo los designios de una institucion como 
la Iglesia. 
Sin embargo, el final de la obra nos parece un fmal abierto y, por 10 tanto, sensible 
a multiples interpretaciones. La nuestra estaria mas acorde con la idea de esperanza, pues 
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pensamos que, a pesar de adentrarse de nuevo en el mundo de su marido, tanto Mari-
Gaila como Pedro Gailo han vivido experiencias intensas a 10 largo de la obra y, como 
consecuencia, no podnin volver a ser los mismos puesto que algo· habra cambiado en el 
cammo. 
Teniendo en cuenta todos estos aspectos interpretativos, consideramos que la mejor 
manera de plasmar nuestra vision sera terminando con los dos personajes caminando 
hacia el fondo deI escenario y trasladândose a la pantalla. De este modo indicaremos la 
vuelta de Mari-Gaila a su vida de antaiio, aunque aiiadiremos un pequefio giro a la obra 
original de Valie. Siendo fieles a nuestra creencia en el cambio y en la posible evolucion 
de la vida, no solo de los personajes sino de las personas humanas en general, pensamos 
incluir una imagen de apertura y de esperanza en contraposicion con la sensacion de 
oscuridad y represion que proyectabamos desde el mundo virtuaI del sacristân. La manera 
de conseguirlo sera a través de una ventana donde los dos se apoyarân una vez estén en el 
interior de su casa (y deI mundo virtual). Para esta imagen nos hemos inspirado en un 
cuadro del pintor Salvador DaIi. . 
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3.2.4 DIARIO DE CREACION DEL PROCESO DE PRE-PRODUCCION 
Jueves, 12 de julio 2007 
Lugar de ensayo: Sala de Ensayo de la UdeM (Université de Montréal) 
Personas involucradas: Edi Moreno, Silvia Gertrudix y Sylvain Boucher 
Horario: de 10am a 13pm. 
El objetivo de hoy era trabajar las tres escenas en las que Edi y Silvia actUan a duo. 
Partiendo de la coreografia realizada durante el mes de mayo en la ENC (École National 
du Cirque de Montréal), hemos ido aiiadiendo y modificando pequefios detalles. 
En primer lugar trabajamos la 2a escena de la adaptaci6n, cuyo titulo es "Cufiadas y 
rivales". 
Bâsicamente hemos decidido guardar el esqueleto dei trabajo realizado 
anteriormente. El escenario es mas grande que la sala de la ENC, donde entrenamos y 
grabamos nuestro avance para la presentaci6n dei proyecto (el 23 de mayo). 
Teniendo en cu enta estas nuevas dimensiones, hemos acordado empezarla 
coreografia caminando en direcciones opuestas. También hemos aiiadido cambios de 
.1 
ritmo en los pasos (tres pasos lentos, tres pasos râpidos, y asi suce~ivamente). Tras 
realizar doce pasos nos encontramos frente a frente. y, a,partir de ese momento, 
enlazamos con el comienzo de la coreografia que ya habiamos grabadocon anterioridad. 
AI final de la escena, cuando ambas nos empujamos y nos separamos, hemos 
decidido incorporar nuevos movimientos. Asi, tras nuestro mutuo rechazo, Edi/ Marica 
vuelve al escenario y se tira al' suelo para sorprender a Silvia! Mari-Gaila. Como 
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consecuencia, esta ultima decide saltar por encima de Marica y amenazarla. De nuevo 
continua un intercambio de marcado enfrentamiento entre las dos mujeres hasta que 
vuelven a empujarse, esta vez, de un modo definitivo. 
Mientras Edi y Silvia trabajaban en la 23 escena, Sylvain Boucher se ha encargado 
de filmar los cambios y de ajustar la luz adecuada para la filmaci6n. Él sera el encargado 
de filmar el video definitivo cuya grabaci6n tendra higar en este mismo escenario de la 
Universidad de Montreal, pues nos parece que reune las condiciones ideales para la' 
grabaci6n de producciones multimedia. 
Una vez terminado el trabajo de creaci6n de la 23 escena, hemos comenzado el 
trabajo con la silla. Dicho objeto es, jurito a Marica deI Reino y Mari-Gaila, el 
protagonista de la 63 escena "El tragico destino de la avaricia" .. 
Después de visionar el material de nuestra coreografia realizada en la ENC, hemos 
decidido modificar pequefios detalles. Unicamente hemos afiadido algunos movimientos 
elevando y manipulando la silla por encima de nuestras cabezas. Asimismo 
incorporaremos un momento con Mari-Gaila sentada en la silla y utilizando sus piernas 
para deshacerse deI acoso de Marica deI Reino. 
Para finalizar la sesi6n de hoy hemos tratado de limpiar técnica y 
coreogrâficamente la 43 escena titulada "La serpiente y el pavo real". Iras visionar el 
video filmado en mayo nos hemos percatado de varios errores de sincronizaci6n y de 
algunos movimientos que rio acababan de cuadrar con miestra visi6n de la escena. 
Recordemos que no queremos que los objetos (la cuerda y el abanico) se conviertan en 
meros aparatos de manipulaci6n técnica. Nuestro objetivo es conseguir que adquieran 
1 
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profundidad dramâtica y que ayuden a resaltar aspectos importantes de la personalidad de 
ambas mujeres. 
La ses ion dei dia de hoy ha finalizado con la "limpiezà' de la 43 escena y, tanto Edi 
como Silvia, han acordado visionar el/video anterior durante el fin de semana para asi 
poder tener las ideas claras en la proxima ses ion de entrenamiento, programada para el . 
lunes 16 de julio, a las 11 de la maiiana. 
Sabado, 14 de julio 2007 
Lugar de ensayo: "Estudio Bizz" de Montreal 
Persona~ involucradas: Sylvain Boucher y Silvia Gertnidix 
Horario: de 14pm a 17pm. 
En el ensayo de hoy hemos trabajado la sa escena denominada "Tango afilado". En 
ella, el traje de Séptimo Miau cobrara una gran importancia puesto que, al consistrr en 
una especie de abrigo/capa, se utilizara comoinstrumento para la danza entre los dos 
protagonistas. Se trata de un abrigo negro y largo con mucho vuelo .. 
Nosotros hem os trabajado con la idea de que la capa simbolice la atraccion y el 
intento de Séptimo de envolver a Mari-Gaila,llevandola a su territorio. 
Al principio hemos probado diversas maneras de acercarnos, terminando siempre 
. con Séptimo atrapando a Mari-Gaila con la capa. Esta iiltima no aceptarâ tan fâcilmente . 
el envite, tratando de fajarse de su.pretendiente. Tras unos momentos de tira y afloja con 
la capa como protagonista, ambos comenzaran un baile pausado.A partir de ahi se 
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intercalanin müvimientüs mas dinamicüs que desembücaran en un "türbellinü" final 
cargadü de energia y cün la imagen de Séptimü llevandüse en brazos a Mari-Gaila. 
Hasta el mümentü s61ü hemüs trabajadü un püsible esqueletü cüreügraficü, el cual 
ira tümandü fürma en las pr6ximas sesiünes. Lü mas impürtante deI dia de hüy ha sidü 
encüntrar una estructura y una variedad de pasüs y cambiüs de ritmü para incluir en la 
versi6n final de la danza. 
Viernes 13, sâbado 14 y domingo 15 de julio 
Busqueda de posibles imâgenes 
Personas involucradas: Silvia Gertrudix 
Durante lüs tres dias hemüs idü recüpilandü imagenes para proyectar en la pantalla 
, . 
deI Teatrü de la Universidad de Müntreal, dünde tendra lugar la filmaci6n defmitiva. 
/ 
En un principiü, tal cümü habiamüs cümentadü anteriürmente, pensabamüs cüntar 
cün imagenes cümü: la de la calle rural para las escenas de cünfrontaci6n entre cufiadas 
(2a, 4a y 6a), la de la jaula y el pajarü durante la 3a escena, la del cuchillü afiladü durante 
la sa escena y la deI cuadro de Salvadür Dali para la 7a y ultima escena. 
Sin embargü, tras una primera busqueda en Internet, hemüs idü descartandü algunas 
de las imagenes que teniamüs en mente. Pür ejemplü, la proyecci6n de una calle rural nüs 
ha parecidü muy cümplicada en cuantü a que limitaria a las bailarinas en el escenariü, es 
decir, 'las d.os mujeres tendrian que müverse siempre en la mismaperspectiva de la calle 
para dar la impresi6n de encüntrarse realmente en ella. Entünces ha surgidü la üpci6n de 
un pradü. 
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AquI aparecen algunas de las imagenes encontradas en nuestra busqueda en 
Internet: 
Calle rural de Ferreras de Abajo (Zamora). 
DIra calle rural de Ferreras de Abajo (Zamora). 
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Prado de Ferreras de Abajo (Zamora). 
Por 10 gue respecta a la imagen de la jaula y deI pajaro en libertad, también nos 
hemos encontrado con dificultades a la hora de obtener muestras interesantes de cara a 
ser proyectadas en el escenario, sobre todo en cuanto a la jaula se refiere. La mayorfa de 
las muestras encontradas parecfan artificiales y no transmitfan el mensaje deseado. Aguf 
podemos ver una de ellas: 
.(jl~ 
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Imagen de unajaula obtenida de Internet. 
La siguiente imagen gue hem os buscado es la dei cuchillo afilado para proyectar 
durante la danza deI tango (sa escena). De nuevo, las muestras halladas no nos han 
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tenninado de convencer, pues eran de una dimensi6n plana y no tridimensional, ademâs 
de carecer de reflejo 0 dei efecto de la luz. Aquf podemos ver una de ellas: 
lmagen de un cuchillo obtenida de Internet. 
Nuestra intenci6n a la hora de incorporar estas imâgenes era utilizarlas como hilos 
conductores que ayudaran a introducir y a definir el mensaje que queremos transmitir con 
cada una de las escenas. Desgraciadamente, tras la busqueda realizada durante estos 
ultimos dfas, no hemos encontrado muestras 10 suficientemente satisfactorias como para 
hacer de enlace entre las escenas. 
Sin embargo, con la busqueda dei cuadro de Dalf que habfamos escogido como 
apoyo para la ultima escena, se abri6 una nueva perspectiva para nuestro proyecto y 
decidimos emprender un cami no distinto al elegido inicialmente. 
Ademâs dei titulado "Mujer en la ventana", encontramos otros cuadros dei artista 
que nos lIamaron la atenci6n por la sintonfa que guardaban con nuestra visi6n de la obra 
de Valle-Inclân. Eran pinturas que, desde nuestro punto de vista, completaban de algUn 
modo las escenas que habfamos imaginado y descrito anterionnente. 
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A continuaci6n, pasaremos a comentar la selecci6n de cuadros de Salvador Dalf y 
trataremos de justificar nuestra elecci6n seglin a la relaci6n que éstos podrian guardar con 
las distintas escenas de la adaptaci6n de la obra de Valle. 
La primera imagen corresponde a una pintura de Dalf denominada "Elefantes" 
(1948, colecci6n privada). 
Es un cuadro con el que ya estabamos familiarizados, pero s610 pensamos en él 
como posibilidad cuando decidimos descartar la opci6n de incorporar imagenes buscadas 
en Internet (cuchillo, jaula, caUe, etc.). 
"Elefantes" (1948). Colecci6n pli vada. 
Si antes irnaginabamos a las dos cufiadas enfrentadas en una lucha sin cuartel y con 
una calle rural como tel6n de fondo, ahora la imagen de los dos elefantes simbolizara a 
las dos mujeres en constante oposici6n, manteniendo una lucha de poderes que comienza 
en la 28 escena y que continuara hasta la escena final. 
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Desde un punto de vista pl asti co, ambas inician su lucha en el escenario en la 
misma posici6n en la que se encuentran los elefantes. Las dos avanzan sin verse hasta que 
al fin sus caminos se cruzan y se hallan en el escenario frente a frente, como los elefantes. 
Ese momento es el punto de parti da de la escena y de la danzallucha que iran 
librando a 10 largo de la misma. AI final, ambas se empujan y tenninan yéndose cada una 
por su lado. Y, de nuevo,esta imagen nos parece un espejo de la proyectada en la 
pantalla, que actua como fondo durante la 28 escena: el cuadro de los elefantes de Dalf. 
El siguiente cuadro seleccionado se titula "Rosa meditativa" (1958, Colecci6n 
Arnold Grant, Nueva York). 
La imagen de esta rosa suspendida en el cielo 
nos pareci6 un buen trasfondo para acompafiar al 
solo de Mari-Gaila correspondiente a la 38 escena. 
En él, la mujer dei sacristan comienza a descubrirse 
a SI misma, a dejarse llevar por nuevas sensaciones 
y deseos. A modo de contraste con el cuadro de Dalf 
hemos afiadido una foto de un capullo de rosa que 
"Rosa meditativa" (1958). Colecci6n Arnold Grant, Nueva York. 
aparecera al principio dei solo de Mari-Gaila y que, al cabo de unos quince segundos, se 
acabara transformando en la rosa de Dalf. La danza tratara de plasmar este cambio 
mediante la apertura dei abanico, el cual habla permanecido cerrado durante los primeros 
pasos. El paso dei capullo a la rosa coincide entonces con la apertura dei objeto durante la 
danza. 
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A continuaci6n, podemos ver la foto deI capullo de rosa que hemos escogido coma 
fondo de pantalla: 
Imagen de un capullo de rosa obtenida de Internet. 
La imagen de la rosa ejemplifica, desde nuestro punto de vista, la feminidad y la 
pasi6n de Mari-Gaila, as{ coma la evoluci6n de este personaje a 10 largo de la pieza. AI 
principio de la adaptaci6n hemos considerado oportuno introducir una primera escena 
donde se observara la falta de comunicaci6n y entendimiento para con su marido. 
A través de ese diâlogo virtual podemos intuir que ambos pertenecen a dos mundos 
muy distintos coma ya hemos indicado. El sacristan representa el oscurantismo, la 
represi6n interior y la intransigencia de la moral. Por su lado, Mari-Gaila ansfa mas 
libertad individual y se deja llevar por sus instintos yemociones. 
Una vez escenificados .ambos mundos con la ayuda dei "muro" tanto ffsico (uno 
aparece siempre en la pantalla) coma espiritual que separa a ambos personajes, 
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consideramos necesaria una escena que transcurriera por la intimidad dei personaje de 
Mari-Gaila, es decir, una escena que se centrara ûnicamente en este personaje y en su 
evoluci6n. Ella pasa de ser una mujer pasional y rebelde pero de energîa contenida, a una 
mujer que cada vez va dando mas rienda suelta a sus emociones y que va cortando una a 
una las "cadenas" que la unen al sacristan. Al final de la 38 escena Mari-Gaila vuelve a 
convertirse de nuevo en aquella mujer mas contenida dei inicio de la danza, puesto que 
no sera hasta mas adelante cuando, definitivamente, libere sus deseos interiores. 
Otra de las pinturas de Dalî que sirve como trasfondo a la 48 escena denominada 
"La serpiente y el pavo real", es la siguiente: 
, -..r-- . 
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"Metamorfosis de Narciso" (1937). The Tale Gallery, London. 
Para nosotros este cuadro simboliza la metamorfosis y la transformaci6n que 
experimentan los dos personajes femeninos durante la escena que nos ocupa. Ambas 
mujeres comienzan a mostrar aspectos mas întimos de sus respectivas personalidades 
que, a su vez, tienen conexi6n con el reino animal. 
El cuadro de Dalî nos muestra a dos seres cuyas cabezas parecen huevos y que 
estan mirando atentamente su refIejo en el agua. En la pieza que hemos coreografiado las 
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dos féminas dejan entrever rasgos y atributos pertenecientes al mundo animal que estan 
directamente relacionados con aspectos intimos de su mundo interior. Trazando un 
paralelismo con el cuadro, las dos mujeres se atreven a romper la "câscara extema" que 
las rodea y dan rienda suelta a los instintos animales que llevan dentro~ La idea deI reflejo 
que aparece en el cuadro también nos parece adecuada para nuestra escena, puesto que 
ambas mujeres son orgullosas, egoistas e, incluso, narcisistas, atributos que no pueden 
conducir a un desenlace muy optimista. 
En el cuadro de Dali observamos como se avecman unas nubes negras que 
anuncian tormenta, simbolizando un poco el pres agio de alguna desgracia inminente. Es 
un poco el anticipo de 10 que acontecenl mas adelante en la obra con la muerte de 
Laureano, como consecuencia de la lucha egoista y de la mezquindad de ambas mujeres, 
que no dudan en disputarse la custodia deI pobre enano hidrocéfalo para conseguir un . 
provecho econOmico. 
La escena siguiente, titulada "Tango afilado", transcurre en dos escenanos 
distintos. La primera parte se centra tinicamente en Pedro Gailo y su delirio con el 
cuchillo carnicero. Para este momento no utilizaremos ningun trasfondo, puesto que la 
imagen deI sacristan sera la principal. Una vez que Pedro Gailo finalice la escena con su 
mirada fija en el cuchillo, incorporaremos un trasfondo que sirva de introduccion y de 
acompaiiamiento a la segunda parte de esta sa escena, la cual gira en toma al "tango 
afilado" que ya mencionamos anteriormente. La imagen que hemos seleccionado 
corresponde a otro cuadro de Dali titulado "Paisaje con mariposas" (1956). 
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"Paisaje con mari posas" (1956). 
La imagen de las dos mari posas nos pareci6 una bonita metafora para simbolizar el 
momento en que Mari-Gaila y Séptimo Miau deciden liberar sus sentimientos. El cuadro 
refleja un contexto de libertad que contrasta abiertamente con el momento precedente, 
cuando el sacristan sostiene un cuchillo carnicero en sus manos y amenaza con matar a su 
esposa desde el ambiente de oscuridad y opresi6n de la cocina de su casa. Por otro lado, 
al final de la escena nos interesaba utilizar el cuchillo como espejo, puesto que a través 
dei objeto podemos ver la imagen dei hombre y penetrar en su mente. En resumen, Pedro 
Gailo actua de ese modo porque se imagina que su mujer le esta sien do infiel, y el 
cuchillo nos sirve de enlace entre 10 que Gailo se imagina y la constataci6n de que sus 
sospechas son ciertas. Se trata de momentos que suceden simultaneamente en el tiempo y 
la imagen deI sacristan mirandose asf mismo en el cuchillo y rnirando hacia la camara nos 
ayuda a penetrar en su propia visi6n, que no es otra que la escena deI baile "envenenado" 
entre Mari-Gaila y Séptimo Miau. 
Para la sexta escena, titulada "El tragico destino de la avaricia", también hemos 
seleccionado un cuadro de Dali coma trasfondo. Es una imagen que nos transmite la 
desolaci6n y la angustia que acompafian a toda pérdida. Cabe recordar que en dicha 
escena, las dos cufiadas luchan por hacerse con el control de Laureano, cosificado en la 
silla. 
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Al final, tan ta codicia y avaricia conducen a 
la destrucci6n dei objeto y, por ende, a la 
muerte dei inocente, vfctima de los abusos de 
los demas. 
"Reminiscencia arqueol6gica deI Angelus de Millet" (1935). The Salvador Dalf Museum, St. Petersburg .. 
La pintura a la cu al nos referimos se llama "Reminiscencia arqueol6gica dei Angelus de 
Millet" (1935, "The Salvador Dall Museum", St. Petersburg). 
Al parecer, y segun la pagina Web: www.3dali.comrrour/reminescense.htm.la 
pintura esta basada en el cuadro "El Angelus" dei pintor francés Jean-François Millet 
(1814-1875). 
Dalf pensaba que habfa algo escondido en la tela debido a un sentimiento de 
angustia presente. En ] 963, una radiograffa revel6 que Millet habfa pintado el ataud de un 
nifio entre los campesinos que rezaban, pero esta parte fue sobrepintada por el artista para 
hacer mas vendible el cuadro.Si bien es cierto que el cuadro ya nos atrafa por el 
sentimiento de desolaci6n que transmitfa, alleer el extracto que aparece en la Web citada 
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anterionnente, nos parecio una interesante metâfora como preludio a 10 que va a 
acontecer tras la lucha sin cuartel entre las dos mujeres. 
La muerte de Laureanifio se antoja inevitable ante tanta desmesura y mezquindad y 
el cuadro de Dalf anuncia, 0 mejor dicho, esconde, un mensaje similar, puesto que esta 
basado en una pintura de Millet donde originariamente las figuras dei cuadro lloraban la 
muerte de un nifio en su ataud. Tratando de hacer un paralelismo entre la historia que 
rodea al cuadro y los hechos que acontecen en la sexta escena, nos parece que esta ultima 
se encamina hacia un desenlace fatal e irreversible. En este sentido, el cuadro es el 
anticipo de 10 que suceden'i al final de la escena con la destruccion de la silla y la 
consiguiente muerte dei inocente. 
Para la ultima escena, la séptima, hemos 
seleccionado dos pinturas de Dalf. La primera, llamada 
"Galatea de las esferas" (1952, Fundacion Gala-Salvador 
DaH, Figueras) aparecen'i durante la primera parte de la 
coreograffa. La imagen de Gala, desintegrada en esferas, 
nos parecio apropiada para la escena que nos ocupa, 
"Galatea de las esferas" (1952). Fundaci6n Gala-Salvador Dal!, Figueras. 
puesto que Mari-Gaila es arrastrada al centro dei escenario por su cufiada como presa a 
exhibir ante el pueblo. Pero Mari-Gaila, a diferencia de otras fases de la pieza, ya no 
opone resistencia alguna. No se arrepiente de sus actos, pero se resigna a su suerte sin 
oponer mas resistencia. En ese sentido el cuadro de DaH nos muestra un rostro sereno, 
pero a la vez descompuesto. Cabe recordar que en la obra de Valle la mujer dei sacristan 
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es apedreada por los aldeanos al ser descubierto su adulterio con Séptimo Miau. Ella 
pennanece inm6vil en el centro de la escena y no se defiende de las agresiones. En 
nuestra escenificaci6n deI citado momento hemos utilizado a Marica como "cabeza 
visible" deI linchamiento publico contra Mari-Gaila. De algun modo, Marica deI Reino 
cons igue 10 que habia perseguido desde el inicio: que haya una opini6n unanime de 
rechazo hacia la adultera Mari-Gaila. Por esta raz6n, tras la anterior escena que tennin6 
co~ la destrucci6n de la silla, Marica deI Reino toma a su cufiada deI brazo y la arrastra 
literalmente hacia el centro de la escena. Una vez alli, la pisotea y la maniata con la 
cuerda. Mientras tiene Iugar esta acci6n aparecera proyectada la imagen deI cuadro de 
Dali, simbolizando a la propia Mari-Gaila. 
A continuaci6n, el retrato de Gala dara paso a la imagen deI sacristan, evidenciando 
asi que éste ha sido testigo de todo 10 acontecido con su mujer. Tras eI paso deI sacristan 
de la pantalla al escenario para liberar a sumujer, ambos se adentraran de nuevo en la 
pantaIla y, tomando como inspiraci6n un ultimo cuadro de Dali, Mari-Gaila caminara en 
solitario hacia la ventana desde donde observara el horizonte . 
. Para la imagen fmal de nuestra adaptaci6n baraj àbaroos dos posibilidades. Por un 
lado, pensàbamos tenninar con Mari-Gaila mirando por la ventana reconstruyendo la 
pintura de DaIi; por otro, deseàbamos tenninar con la imagen de Mari-Gaila fundiéndose 
con la deI verdadero cuadro de Dali. Para salir dedudas decidimos probar con ambos 
finales y analizar el resultado para seleccionar eI que mas se aju.stase a nuestra visi6n de 
la obra. A continuaci6n, mostramos el cuadro al que hacemos referencia titulado "Figura 
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asomada a la ventana" (1925, Museo de Arte Contemponineo, Madrid). 
"Figura asomada a la ventana" (1925). Museo de Arte Contemponlneo, Madrid. 
Domingo, 15 de julio 2007 
Lugar de ensayo: Apartamento de Jason Mcpheerson y Shelly Kastner 
Personas involucradas: Jason Mcpheerson, Shelly Kastner, Silvia Gertrudix y 
Sylvain Boucher 
Horario: de 12pm a 17pm. 
El objetivo dei dIa era grabar las escenas donde interviene Jason, coma Pedro 
Gailo, para poder proyectarlas des pués en la pan talla dei teatro. 
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La primera escena que grabamos fue la correspondiente a la numero cuatro en el 
gui6n que hemos elaborado. El lugar escogido füe la cocina de su casa y dividimos la 
filmaci6nen tres partes. Primero nos centramos en el progresivo estado de embriaguez 
deI sacristan. Para ello utilizamos unabotella y un vaso de vino. La intenci6n era plasmar 
un creciente estado de impaciencia y de desesperaci6n que terminara con Jason subido a 
la rola-bola y sosteniendo un cuchillo. Jason comienza con un vaso en sus manos y, tras 
un impulso, decide lanzar el liquido que hay en éI. A continuaci6n, toma la botella y su 
estado de embriaguez se. va acentuando hasta perder· casi el equilibrio. Hasta aqui 
habriamos llegado a 10 que seria la primera secuencia de la escena. Decidimos que la 
iluminaci6n fuera tenue para acentuar mas, si cabe, el ambiente oscuro y opresivo que 
rodea la escena. 
Grabamos esta secuencia s6lo dos veces puesto que la segunda toma nospareci6 
id6nea para la posterior edici6n .. Sylvain Boucher se encarg6 de la filmaci6n,. Silvia 
Gertrtidix de la direcci6n y Shelly Kastner asisti6 a la grabacion como un necesario "ojo 
extemo". 
A continuaci6n, grabamos la segunda parte de la escenacon Jason subi do a la 
"rola-bola" y sosteniendo un cuchillo en sus manos. Al igual que en la primera secuencia, . 
hicimos dos tomas de esta segunda. El objetivo que perseguiamos era que Jason/ Gailo 
pasara por diversos estados emocionales una vez subi do a la rola-bola. Somos 
conscientes de que, al incluir dicho objeto, estamos alterando la movilidad dei personaje. 
Sin embargo, y parad6jicamente, creemos que esta "alteraci6n" puede ofrecer un abanico 
de nuevas perspeetivas, lecturas e interpretacionesal espectador, dado que el efecto 
6ptico que se consigue es sorprendente. 
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Cuando el personaje se encuentra encima de la rola-bola tenemos la sensacion, sin 
necesidad de enfocar el objeto, de que lucha para mantenerse estable como. si se 
encontrara al borde de un abismo. Ademâs, durante esta segunda parte de la escena, Gailo 
amenaza con matar a la ad6ltera de su mujer y, a su vez, también pasa por momentos en 
los que parece querer quitarse la vida. 
Al fmal de la escena hemos ailadido una tercera secuencia en la que Gailo se 
contempla a si mismo en el cuchillo y los espectadores pueden ver asi su derrumbe 
emocional. Queriamos reflejar el estado emocional de una persona que, a pesar de formar 
parte de una institucion tan poderosa y rigida como la Iglesia, ha estado a punta de matar 
a su mujer y de caer en un pecado irreversible. Su rostro refleja los remordimientos 
internos y el horror que siente para consigo mismo, pues ha traspasado los limit~s de 10 
admisible desde el sena de la institucion a la que representa. 
Este momento nos sirve, ademâs, de transicion para la segunda mitad de la escena. 
De repente, el reflejo del cuchillo deja de ser el rostro del sacristân para convertirse en el 
cuadro de Dali dedicado a las mariposas, corroborando de alguna manera que todo 10 que 
se habia imaginado era cierto y no tan solo el producto de su "embriagada" imaginacion. 
En este sentido, el ci.tchillo pasa de ser un espejo a convertirse en portal introductor de la 
escena deI baile entre los dos amantes. 
La segunda escena filmada en casa de Jason Mcpherson corresponde a la escena 
final. Primero hemos comenzado con la parte en la que Pedro Gailo mira directamente a 
la câmara indican do asi que ha sido testigo de excepcion de la "caza y captura", por parte 
de Marica del Reino, de su mujer, Mari-Gaila. Una vez filmado el rostro deI sacristân en 
primer pIano, éste toma un candelabro con su vela y la imagen se aleja para poder ver con 
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mas claridad esta accion. A continuacion, Gailo avanza hacia la câmara hasta casi toc aria. 
Después, como ya explicâbàmos anteriormente, el sacristân aparecerâ en el escenario. 
La segunda parte de la escena corresponde a Mari-Gaila y Pedro Gailo entrando 
juntos en la pantaIla. Para ello hemos grabado a ambos personajes adentrândose en la 
casa (en la cocina) y luego siguiendo los pasos de Mari;-Gaila hacia una ventana. Esta 
imagen aparecerâ proyectada en la pantalla deI teatro. Seguidamente fundiremos la 
imagen de Mari-Gaila en la ventana con la deI cuadro de DaIi titulado "Figura asomada a 
la ventana" para terminar, con la imagen de éste ultimo, nuestro proyecto. Pensamos que 
esta pintura encierra muchos mensajes y que es una clara metâfora deI fmaI abierto de la 
obra de Valle-Inclân, puesto que en ella ambos se adentran en la iglesia terminando asi la 
pleza; 
En la adaptacion que hemos reaIizado ambos aparecen caminando en la pantalla y 
la mujer se detiene frente a la ventana. El cuadro de Dali nos indica que el futuro es 
abierto, que se abre un nuevo horizonte para Mari-Gaila y para su marido, a pesar de los 
trâgicos acontecimientos vividos. Es cierto que entre ellos no parece haber amor, pero las 
dramâticas experiencias vividas harân de ellos, a nuestro modo de ver, personas mâs 
maduras que poco tendrân que ver con los personajes dei inicio de la obra. En este 
sentido, el cuadro de Dali proporciona un halo de esperanza, segUn nuestra interpretaci'on 
deI final de la pieza de V alle-Inclân. 
Finalmente, hemos grabado la primera escena de la adaptacion titulada "Diâlogo 
virtual". 
Para ello hemos utilizado como fondo una pared blanca. Jason se ha situado 
enfrente mientras Silvia estaba fuera deI pIano, aunque a una distancia adecuada para que 
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éste pudiera veria y seguir sus indicaciones, con el objetivo de reaccionar ante éstas con 
el mayor realismo posible. Hemos filmàdo la escena tres veces. A partir de ahora, una vez 
filmados los movimiento~ de Jason, le correspondera a Silvia coordinarse con éstos y 
representar de un modo creible el dialogo que acontece entre los dos desde el escenario. 
Domingo, 15 de julio 2007 
Montaje de las imagenes filmadas en casa de Jason Mcpheerson y SheUy 
Kastner 
Personas involucradas: Sylvain Boucher y Silvia Gertrudix 
Durante la tarde/noche deI dia de hoy hemos procedido al montaje de las escenas 
filniadas con anterioridad. La idea era p~eparar las imâgenes para la proyeccion que 
tendra lugar manana en el teatro de la UdeM. 
En primer lugar, hernos seleccionado las tomas que nos parecian mas adecuadas 
para formar parte de la version defmitiva. A continuacion, hemos anotado los codigos de 
tiempo correspondientes a las tomas preseIeccionadas. Con los codigos podiamos tener la 
referencia exacta de las escenas y de los fragmentos que hemos escogido como versiones 
definiti vas. 
El programa de ordenador que hemos utilizado como soporte técnico para el 
montaje es A vid xpress. 
Una vez terminado el montaje de las tomas con Jason, hemos crendo una carpeta en 
"Mis documentos" que corresponde a las imâgenes y escenas virtuales que seran 
proyectadas en la pantalladel teatro, y donde también hemos incluido los cuadros de Dalî 
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seleccionados con anterioridad. Todas estas etapas forman parte deI proceso dehominado 
de pre-producci6n, puesto que estamos preparando y ultimando todos los detalles previos 
a la filmacion dt:l proyecto. 
, 
En la carpeta destinada al proyecto de "Divinas palabras", hemos respetado el 
orden preestablecido anteriormente con la crèaci6n de las siete escenas. A çontinuacion,. 
reproducimos la lista con todos los documentos visu ales incluidos ,en la carpeta que seran 
proyectados maiiana en el teatro de la UdeM, a través de un ordenador portâtil: 
-Primera escena: "Diâlogo virtual" con Jason, filmado el domingo 15 de julio. 
-Segunda escena: Imagen de "Elefantes", cuadro de Salvador Dali. 
-Tercera escena: Imagen deI capullo de rosa y dei cuadro de Dali "Rosa nieditativa". 
-Cuarta escena: Imagen de "Metamorfosis de Narciso", de Salvador Dali. 
-Quinta escena (1 8 parte): Solo de Jason con el cuchillo y la rola-bola, el 15 de julio. 
-Quinta escena (28 parte): Imagen deI cuadro de Dali "Paisaje con mariposas". 
-Sexta escena: Imagén de "Reminiscencia arqueol6gica deI Ângelus de Millet", de Dali. 
-Séptima escena (1 8 parte): Imagen deI cuadro de Dali "Galatea de las esferas". 
-Séptima escena (28 parte): Solo de Jason tomando la vela y dirigiéndose a la cam ara. 
-Séptima escena (38 parte): Silvia y Jason entrando en la pantalla con la ventana de 
fondo. 
-Séptima escena (48 parte): Imagen de "Figura asomada a la ventana", de Dali. 
Lunes, 16 de julio de 2007 
Entrenamiento previo a la filmaci6n dei proyecto 
Personas involucradas: Edi Moreno y Silvia Gertrudix 
Lugar de ensayo: "Salon d'Essai" de la Universidad de Montreal 
Horario: del1am. a 14pm. 
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El entrenamÏimto de hoy ha servido para hacer un repaso a loscambios introducidos 
en las escenas conjuntas y para perfeccionar la coreografia de la ultima. AI mismo tiempo 
se han hecho pruebas con las luces para asegurarnos de que podiamos ver-los accesorios . 
coma la cuerda y el abanico. 
Una vez repasados los Ultimos detalles coreognificos hemos recorrido el espacio en 
el escenario y calculado un poco los limites de movimiento condicionados, en este caso, 
por la iluminaci6,n general de la sala. Hemos realizado algunos ajustes debido a que, si 
nos hubiéramos movido utilizando todo la. esceila, algunas partes de la coreografia se 
habrian perdido por la falta de luz en algunas partes deI escenario. 
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3.3 PROCESO DE PRODUCCION 
3.3.1 DIARIO DE CREACION DEL PROCESO DE PRODUCCION 
Lunes, 16 de julio de 2007 
Personas involucradas: Edi Moreno, Jason Macpheerson, Sylvain Boucher, 
Shelly Kastner, Silvia Gertrudix y Emily Duroger 
Lugar de filmacion: "Salon d'Essai" de laUdeM (Universidad de Montreal) 
Horado: de 14pm a 21pm. 
Comenzamos con la ultima escena (7a) en la,que est an involucrados Edi, Jason y 
Silvia. 
La ide a era ajustar la filmaci6n de video con la entrada de Jason/Pedro Gailo en el 
escenario. Emily Duroger, especialista técnica, nos ayud6 con la iluminaci6n. El objetivo 
eradar con una iluminaci6n general que pudiera ser utilizada para la filmaci6n de todas 
las escenas, dado que si hubiéramos introducido cambios de luz entre ellas, el proceso 
habria durado el triple. 
Una vez .ajustadas las luces comprobamos la imagen proyectada en la pantalla deI 
escenarioa través de un ordenador portatil y un proyector. En cuanto conseguimos 
centrar la imagen y enfocarla, dandole la mayor nitidez posible, comenzamos la filmaci6n 
de la séptima escena. El encargado de la filmaci6n fue Sylvain Boucher, que también nos 
dio la senaI para indicamos que podiamqs comenzar con la grabaci6n de la escena. 
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El momento mas complicado result6 ser la concordancia entre la salida de Pedro 
Gailo de la pantalla y la entrada de éste en el escenario para liberar a Mari-Gai la. 
Afortunadamente, Shelly Kastner podia darle la senal a Jason (quien se encontraba 
escondido tras la cortina deI escenario) para que entrara en la escena. Shelly tenia plena 
visibilidad de la pantalla al encontrarse sentada en las butacas deI publico, mientras que 
Edi y Silvia estaban en ese momento en el escenario y formaban parte de la escena. Por· 
su parte, Sylvain se ocupaba de filmar todo desde la cabina de filmaci6n y proyecci6n deI 
teatro. 
Decidimos comenzar por la séptima escena por ser la unica que necesitaba de la 
presencia "in situ" de Jason/ Gailo en el teatro. El resto de las escenas con él se grabaron 
ayer y, al ser virtuales, no necesitaron de su presencia. Por eso, una vez terminada esta· 
escena, Jas<?n y Shelly pudieron dar por terminada la sesi6n. 
Las siguientes escenas que filmamos fueron las que involucraban a Edi Moreno y 
Silvia Gertrildix. Decidimos comenzar por la 4a, puesto que técnicamente se nos antojaba 
como la mas complicada. En ésta intervienen los objetos de la cuerda y el abanico y 
ambasteniamos que cercicirarnos de que éstos iban a ser visibles a través deI objetivo de 
la cam ara. Ademas, nos encontramos con la dificultad anadida de tener que acotar las 
partes deI escenario donde podiamos movernos sin limitaciones, dado que a veces las 
luces no podian captar ni nuestros movimientos ni los de los objetos. 
Para solucionar este problema, decidimos dividir la escena en tres partes y las 
escogimos de acuerdo al siguiente criterio: debian de ser momentos de pausa en la 
coreografia para poder unirlos con los anterion~~s en el montaje de post-producci6n. 
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Al término de esta 43 escena habia que afiadir también los solos de ambas, algo que 
hicimos individualmente una vez terminada la grabaci6n de la parte conjunta. 
A continuaci6n, acordamos filmar la 63 escena, en la cual ambas luchamos por el 
control de la silla. Como en la escena anterior, decidimos dividirla en dos partes 
pensando en elposterior montajede la misma. 
Finalmente nos centramos en la 23 y 6ltima escena entre las dos y, al igual que en 
las veces ailteriores, también la separamos en varias partes. 
Al término de cada grabaci6n comtJrobâbamos el resultado junto a Sylvain 
Boucher. Finalmente, una vez satisfechos, Edi pudo dar por terminada la sesi6n. 
La siguiente escena en filmarse fue la primera, correspondiente al dialogo virtual. 
La mayor dificultad para su grabaci6n estrib6 en la coordinaci6n de los movimientos de 
JasonlPedro Gailo virtual, con los de SilviaIMari-Gaila en el escenario. La repetimos tres 
veces hasta conseguir un buen tempo de acci6n/reacci6n entre ambos. 
Al tratarse de una escena experimental estabamos ansiosos por ver el resultado 
final, el cual nos caus6 sorpresa. Si bien la imagen deI sacristân era, en proporci6n, 
bastante mas grande que la de Mari-Gaila, el efecto producido se correspondia, a nuestro 
juicio, con el mensaje que estabamos persiguiendo. Gailo aparecia en la câmara como 
una figura amenazante y controladora, mientras que Mari-Gaila se defendia con ufias y 
dientes para intentar zafarse deI control de su marido. 
La siguiente escena filmada fue la 33 , donde SilviaIMari-Gaila realiza un solo con 
su abanico. En esta escena también habla que coordinar movimientos de danza con 
imagenes virtuales. Al principio de su solo, Mari-Gaila baila con el abanico cerrado y con 
la foto de un capullo de rosa proyectada en la pantalla deI escenario. Al cabo de unos 15 
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segundos el capullo se difumina y da paso a la imagen deI cuadro de DaIi "Rosa 
meditativa". Nue.stro objetivo era hacer coinciclir ese mon'lento en la pantalla con la 
apertura deI abanico de Mari-Gaila en el escenario. 
Para fmaIizar grabamos la sa escena en la que intervienen Jason Mcpheerson, 
Sylvain Boucher y Silvia GertrUdix. La primera parte, integramente virtuaI y con Jason/ 
Gailo de protagonista, se filmo y se edito ayer. La segunda parte se filmo hoy en el 
escenario. Decidimos dejar la càmara grabando mientras repetiamos la coreografia hasta 
estar satisfechos con el resultado. 
Al cabo de aIgo mas de diez horas de preparacion y de filmacion en el "Salon 
d'Essai" de la UdeM, pudimcis dar por finalizada la sesion. . 
A partir de ahora entraremos de lleno en el proceso de post-produccion. 
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3.4 PROCESO DE POST-PRODUCCION 
3.4.1 DIARIO DE CREACION DEL PROCESO DE POST-PRODUCCION 
Duracion: desde ell7 de julio de 2007 hasta el 26 de agosto de 2007 
Un dia después de la grabaci6n iniciamos el proceso de post-producci6n. Lo 
primero que hiciinos fue seleccionarlas mejores tomas de cada escena y anotar los 
c6digos de tiempo en un papel. Una vez hecha la selecci6n final comenzamos el montaje 
de las mismas. Es un proceso similar al de la elaboraci6n de un cuadro: primero 
montamos las escenas (con las tomas definitivas) de un modo linéal, sin pre star 
demasiada atenci6n a los detalles. Después nos centramos en ellas deun modo individual, 
int~i1tando limar los detalles 0 cortar aquellos momentos que sobran. Paralelamente, 
vamos buscando efectos para aquellas que 10 requirieran: efectos que ayudarân a ensalzar 
la imagen 0 corregir algun que otro defecto. A continuaci6n, nos centramos en las 
transiciones entre las escenas y, finalmente, procedemos almontaje. 
No hay que olvidar que la grabaci6n fue realizada en una unicasesi6n y que, por 
tanto, la calidad de la imagen no ~esult6 ser siempre la mas adecuada. Utilizamos el 
programa de ordenador Avid timto para los efectos como para el montaje y la edici6n, el 
cual fue particularmente util eri la escena 68 , correspondiente a la destrucci6nde la silla. 
En primer lugar, la calidad de la imagen no era la mejor puesto que, en muchos 
momentos, carecia de la nitidez que hubiéramos deseado. En consecuencia, decidimos 
aplicar un efecto llamado "glow", que nos ayud6 li "disfrazar"'un poco el problema. Para 
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reproducir en pantalla la destrucci6n de la silla utilizamos los programas A vid y 
Autodesk. Ambos sirvieron para disefiar una silla virtual y su posterior destrucci6n en 
pantalla. 
Una vez terminado el montaje, comenz6 el trabajo de composici6n musical. El 
compositor de la musica original, Sylvain Boucher, realiz6 un primer esbozo de la banda 
sonora deI proyecto. En esta primera aproximaci6n se trataba de dar con los colores y con 
el espiritu de la obra en su conjunto. La segunda etapa consisti6 en trabajar las escenas 
individualmente, una etapa en la que ambos trabajamos en equipo. Sylvain y yo ibamos 
compartiendo nuestra visi6n de cadaescena y decidiamos sobre los detalles que iban a 
marcar la diferencia: los instrumentos, el ritmo, los sonidos, la melodia, el tempo, la 
intensidad y el estilo. 
Tras la etapa deI montaje audiovisual (montaje visual y montaje musical) 
disefiamos los créditos iniciales y los finales. Decidimos comenzar de un modo simple y 
directo: apareceria en pantalla el titulo deI proyecto con el sonido del viento bajo un 
fondo de cielo nublado. La idea era jugar un poco con aquella famosa expresi6n que reza 
10 siguiente: "las palabras se las lleva el viento", siendo las acciones las que permanecen. 
Era una especie de guifio allenguaje corporal, base de nuestra adaptaci6n, en detrimento 
del lenguaje verbal. Ademâs, escogimos un fondo nublado como anticipo de 10 que se 
) 
anuncia ya en laprimera escena: un paisaje inquietante y oscuro. 
Por 10 que respecta a los créditos finales, nos reservamos este momento para 
presentar a los personajes junto a sus respectivos intérpretès. y para mostrar nuestro 
agradecimiento a todas las personas que han colaborado de un modo tan desinteresado en 
el proyecto. 
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3.4.2 ANÂLlSIS SISTEMÂTICO 
Apoyandonos en el articulo de Tadeusz Kowzan titulado "El signo en el teatro", 
vamos a profundizar un poco mas y de un modo mas sistematico en nuestro proceso de 
post-producciôn. 
En dicho articulo, Tadeusz Kowzan nos proporciona una serie de instrumentos, 
tanto teoricos como pnicticos, para el analisis cientifico dei espectaculo teatral, asi coma 
para una investigacion semiologica mas profunda. Nuestro objetivo es apoyarnos en su 
propuesta para ir desgranando las claves dei proyecto, a la vez que 10 analizamos 
cientificamente. 
El aulor resume su propuesta en el cuadroque reproducimos a continuacion: 
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Signos 
1 palabra Texto Signos 
Actor Tiempo auditivos 
2 tono oral auditivos 
(actor) 
3mimica Espacio y 
Expresi6n, 
4 gesto tiempo Signos 
corporal 
5 movimiento Actor visu ales 
-------------~------
6 maquillaje Apariencia (actor) 
7 peinado externa del Signos visuales Espacio 
8 vestuario actor 
--------------._-----
Signos 
9 accesorios Caracteristicas 
Espacio y visuales 
10 decorado : del espacio 
tiempo (externos al 




12 mûsica , , 
Efectos sonoros auditivos 
13 efectos Signos'auditivos Tiempo 
no articulados (externos al 
sonoros 
actor) 
(Kowzan 1997: 146), 
Para Tadeusz Kowzan "la palabra esta presente .en la mayor parte de las 
manifestaciones teatrales (salvo la pantomima y el ballet)" (1997: 132), En nuestro casa 
decidimos prescindir de un modo consciente de la palabra coma signo teatral. Es una 
decisi6n qùe formaba parte del reto del proyecto. 
En consecuencia, y en relaci6n a 10 dicho anteriormente, el tono tampoco estuvo 
presente en nuestra adaptaci6n. Para Kowzan el tono comprende elementos tales coma la 
entonaci6n, el ritmo, la velocidad y la intensidad de dicci6n del actor, La palabra, segun 
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él, "no es solo signo lingüistico. El modo con que se pronuncia le confiere un valor 
semiol6gico suplementario'; (1997: 133). 
A continuacion, el autor dei articulo se centra en la expresion corporal dei actor, 
aspecto determinante en nuestra puesta en escena. El punta de partida es la mimica dei 
rostro y, en el casa concreto de nuestra adaptacion, nos centramos en aquellos signos 
mimicos "afines a formas de comunicacion no lingüistica, a emociones (sorpresa, colera, . 
miedo, placer), a sensaciones corporales agradables 0 desagradables, a sensaClOnes 
musculares (por ejemplo el esfuerzo), etc." (1997: 135). 
La rivalidad entre las dos cufiadas (Marica dei Reino y Mari-Gaila) protagonistas 
, 
de la obra de Valle-Incl an, puede apreciarse no solo en el baile y en los movimientos 
corporales, sino también en sus propios rostros. Ambas se cruzan miradas desafiantes y 
cargadas de colera. Desgraciadamente, estos detalles no son perceptibles para el 
espectador, puesto que la camara grabo las escenas a una distancia considerable; una 
distancia necesaria paraI poder apreciar 10 acontecido en el escenario y en la pantalla 
situada al fondo dei nüsmo. No obstante, si pudiésemos representar la pieza en vivo en un 
escenario, los signos mimicos dei rostro de las protagonistas se harian mucho mas 
perceptibles a los ojos dei espectador. 
Respecto al personaje de Pedro Gailo, la mimica adquiere una mayor trascendencia, 
pues ya desde el comienzo de la pieza su rostro aparece en primer piano en la pantalla. 
Con eIlo buscabamos impactar a la audiencia y transmitirle una mirada directa y 
enigmatica a la vez. Otro momento importante, en cuanto a la expresion dei rostro se 
refiere, es aquél en que Gailo sostiene el cuchillo y su mirada queda reflej ada en la hoj a. 
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Nuestra intenci6n era conseguir una mirada cargada de remordimientos y que, a su vez, 
destilara una profunda tristeza por todo 10 acontecido. 
( . 
En la 6ltima escena volvemos a encontrar la misma mirada directa y enigmatica deI 
sacristân de la primera.· A través de la repetici6n de la misma imagen queriamos afi.adir un 
poco de suspense antes deI desenlace final; un desenlace que, por otro lado, acaba siendo 
muy distinto al de la escena inicial. 
El siguiente sistema de signos al que se refiere Kowzan es el deI gesto. Para .el 
autor, "el geste constituye, tras la palabra (y su forma escrita), el medio mas rico y 
flexible para expresar pensamientos, es decir, el sistema de signos mas desarrollado" 
(1997: 35). 
En nuestro caso, el geste es eI sistema de signos bajo el que se sustenta la inayor 
parte de nuestro trabajo de puesta en escena. Al no existir, por decision propia, la palabra 
coma medio de comunicaci6n, el geste se convirti6 en la via fundamental y esencial para 
la transmisi6n de contenidos. 
En su articulo, Kowzan nos habla de varias categorias de signos gestuales: 
Loshay ·que acompanan a la palabra, 0 que la substituyen, que reemplazan 
un elemento deI decorado (movimiento deI brazo para abrir una puerta 
imaginaria), un elemento deI traje (sombrero imaginario), unD 0 varios 
accesorios (representaci6n deI pescador sin cana, sincebo, sin peces, sin 
ce;to), gestos que expresan ·un sentimiento, una emoci6n, etc. (Kowzan 
1997: 135). 
En nuestra propuesta nos apoyamos en los gestos que sustituyen a la palabra (sobre 
todo en la primera escena) y en los que expresan un sentimiento 0 emoci6n (algo que 
perseguiamos en la mayoria de las escenas). 
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El tercer sistema de signos quinésicos 0 espacio-temporales (referidos a la 
expresi6n corporal deI actor) comprende los desplazamientos deI actor y susposiciones 
en el espacio escénico. 
En la primera escena, denominada "diaIogo virtual", el espacio escénico de los 
personajes que intervienen en ella es radicalmente opmisto. En uno, Pedro Gailo aparece 
como imagen virtual en un emplazamiento interior y oscuro. Su mundo es un mundo en 
blanco y negro, el cual denota opresi6n y oscurantismo. En el otro, Mari-Gaila aparece 
frente a él en el escenario. En este caso el escen~rio representa un mundo abierto, lleno de 
posibilidades que se abren a sus pies. La movilidad de Pedro Gailo es limitada, puesto 
que siempre aparece en el marco de su propia casa. En cambio, su mujer disfruta de un 
espacio mucho mas amplio, aunque con las 16gicas limitaciones que impone el escenario; 
especialmente si esta elevado a modo de plataforma. 
Los elementos deI decorado también entran en juego en cuanto que introducen 
espacios sucesivos relacionados con la acci6n dramatica .. En nuestro caso los decorados 
son, en su mayoria, cuadros deI pintor Salvador Dali, los cuales, tal ycomo habiamos 
mencionado en el proceso de pre-producci6n, fueron seleccionados por razones estéticas 
y porque pretendiamos que reforzaran el contenido dramatico de la escena. 
En cuanto a los diferentes modos de desplazarse en el escenario, es éste un recurso 
que hemos utilizado en mas de una ocasi6n. Como ejemplo concreto podemos recordar el 
modo en que se altera el caminar de las dos cufiadas en la segunda escena, en la que 
intentamos establecer una relaci6n direct a entre intensidad dramatica y cambios en la 
velocidad deI desplazamiento de las dos mujeres mientras mantienen su lucha personal. 
En algunos. pasajes, las dos se desplazan lentamente como fieras que se estudian y se 
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observan mutuamente. En otros momentos, sin embargo, se detieilen con brusquedad para 
lanzarse miradas desafiantes y amenazadoras;o incluso se separan al, unisono daildo 
marcha atnis, como inequivoca senaI de desconfianza hacia la persona que hay enfrente. 
En laescena fin ai, Mari-Gail a, tras ser liberada por su marido, caminacomo un 
automata por el escenario. Pedro Gailo la toma del brazo y ella le slgue sm oponer 
resistencia alguna, como un robot vacio de sentimientos y pasiones. 
Cuando hacia el ecuador de la pieza el sacristan, bajo los efectos dei alcohol, 
amenaza con matar a su mujer en un momento de delirio y de debilidad, nuestro 
protagonista se desplaza de un modo vacilante y descontrolado. Para acrecentar esta 
sensacion, Jason/ Gailo se mueve con la dificultad aîiadida de tener una rola-bola bajo sus 
pies, objeto éste que impide su total libertad de movimientos y que provoca una 
sensacion de abismo y pérdida de equilibrio. 
A proposito dei maquillaje, Tadeusz Kowzan afirma en su articulo 10 siguiente: 
El maquillaje teatral esta destinado a destacar ,el rostro deI actor que 
aparece en escena bajo determinadas condiciones de luz. Contribuye, junto 
con la mimi ca, a constituir la fisonomia deI personaje. Mientras que la 
mimica, gracias al' movimiento de los musculos de la cara, crea sobre todo 
signos dinamicos, el maquillaje da lugar a signos que tienen un caracter 
mas permanente (Kowzan 1997: 137). 
Considerando que nue stras condiciones de luz iban a ser las mismas a 10 largo de 
todas las escenas acontecidas en el escenario, optamos por un maquillaje de tonos muy 
naturales que sirviera para realzar nuestros rostros sin llegar 'a caracterizarlos. En este 
sentido, el maquillaje paso a un piano mas secundario, sobre todo teniendo en cuenta la 
considerable distancia existente entre la camara encargada de filmar la accion y el 
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escenario. Por 10 que a las escenas virtuales se refiere, dispusimos que éstas presentaran 
siempre una estética enblanco y negro y que su iluminaci6n fuera tenue. Por dichas 
razones tampoco se consider6 necesaria la utilizaci6n de un maquillaje qUe no fuera el de 
tonos naturales. 
Desde un punta de vista semiol6gico eI peinado desempefia, segun Kowzan, un 
papel independiente deI maquillaje y deI vestuario. En nuestro caso, por razones de 
estética y comodidad, decidimos utilizar pafiuelos que nos permitieran sujetar nuestros 
cabellos por un lado y, por otro, dar la impresi6n de ser mujeres pertenecientes a un· 
ambiente rural. Sin embargo, en la ultima escena Mari-Gaila aparece con eI pelo suelto, 
fruto de nuestro deseo de enfatizar el dramatismo de la misma. Ella es, en ese momento, 
una mujer sin rumba; una mujer vencida y sobrepasada por los ultimos acontecimientos. 
Su cabello no esta ni sujeto ni controlado, deI mismo modo en que tampoco ellà sujeta ni 
controlalas riendas de su vida. 
Haciendo hincapié en el tema estético y de comodidad, ambos criterio!> volvieron a 
ser utilizados para escoger el vestuario oportuno. Las dos mujeres vi sten ropa c6moda 
1 
para poder bailar y moverse con total libertad. A su vez, tEunbién tuvimos en cuenta el 
contraste entre ambas; no s610 en cuanto a personalidad y movimientos, sino también a 
niveI estético. Mari-Gaila lleva colores mas vivos (rojo y violeta) y Marica deI Reino 
viste con colores mas oscuros (verde y negro). El rojo en Mari-Gaila obedece a su 
caracter apasionado e impulsivo. Su abanico, mètâfora de su propio yo y deI pavo real 
(animal que ha inspirado alguno de los matices de su personalidad), es también de color 
rojo. En el casa de Marica, el negro es un signo de su estado de viudedad y represi6n, 
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mientras que el verde representa el color de la serpiente (animal que ha inspirado algunos 
de sus movimientos en el escenario). 
Por 10 que respecta a Pedro Gailo, el vestuario refleja su relaci6n con la instituci6n 
eclesiastica. Él es sacristan y, como tal, representa a Dios y a la Iglesiâ. Dado que, salvo 
en la liltima escena, Gailo aparece siempre como imagen virtual y en blanco y negro, su 
traje es de color negro con un detalle blanco en el cuello de la camÎsa. En su casa también 
se pens6 en la comodidad como criterio fundamental, puesto que en la 5a escena 
necesitaba moverse sin restricciones de vestuario (no hay que olvidar que tieneun 
cuchillo en sus manos y una rola-bola bajo sus pies). 
En cuanto a Séptimo Miau, la elecci6n . de un abrigo/capa obedeciô arazones 
estéticas y coreograticas .. Como ya habiamos indicado al comienzo de nuestro diario de 
creaci6n, la capa seria un accesorio dei vèstuario utilizado, a la vez, como elemento 
coreogràfico. 
Conc1uyendo con el apartado dedicado al vestuario no podemos pasar por alto una 
de las razones fundamentales que condicionaron nuestra e1ecci6n: el presupuesto. Si bien 
es cierto que buscabamos una ropa c6moda, también 10 es que quiza.s hubiéramos 
utilizado U1).OS trajes mas elàbo~ados y con mas accesorios en casa de haber contadocon 
un presupuesto mayor. 
Nos centraremos ahora en otro sistema de signos: el de los accesorios. Para 
Kowzan los accesorios constituyen un sistema aut6nomo de signos a pesar de situarse a 
medio camino entre el traje y el decorado. Seglin el punto de vista dei autor, "todo 
elemento dei vestuario puede convertirse en accesorio, siempre que desempefie un papel 
especial, independientemente de las funciones semiol6gicas dei vestido". Y, por otra 
107 
parte, "los limites entre decorado y accesorios son con frecuencia dificiles de determinar" 
(1997: 138). 
En el casa concreto dei. abrigol capa que 1uce Séptimo Miau en la 58 escena, el. 
veshiario dota al ,personaje de una imagen bohemia y misteriosa, al tiempo que se 
convierte en un accesorio esencial para la coreografia dei baile entre él y Mari-Gaila. 
Porlo que respecta a los limites entre el decorado y los accesorios pudimos 
comprobar, a través de nuestra propia experiencia, la interrelaci6n existente entre ambos 
sistemas de signos,ya que un conjunto de imagenes sacadas en su mayoria de cuadros dei 
pintor Salvador Dali se convirtieron en accesorios decorativos durante la mayoria de 
escenas. 
Capitulo aparte merece el uso de los objetos en nuestra adaptaci6n. A este respecta 
Tadeusz Kowzan afirma que "un conjunto ilimitado de objetos, existentes en la 
naturaleza y enla vida social, pueden transformarseen accesorios deteatro" (1997: 139). 
A continuaci6n, el .autor hàce una distinci6n entre objetos que actilan como signos en 
primer grado (accesorios que no significan mas que objetos presentes en la vida) y 
objetos que, ademas de, esta funci6n elemental, pueden expresar también "el lugar, el 
momento, una circunstancia cualquiera en relaci6n a lospersonajes que los usan 
(profesi6n, gusto, intenci6i1.)" (1997: 140). En este segundo c,aso, Kowzan se refiere al 
"significado en segundo grado" de dichos objetos. Hay todavia casos· en que' los 
accesorios "pueden alcanzar un valor semiol6gico de grado mas elevado", produciéndose 
10 que ~l denomina como "fen6meno de connotaci6n". Este fen6meno se da cuando "el 
significado dei signo en primer grado se vincu1a al significado de1signo en segundo 
grado, y éste se vincula al significado en tercer grado, y asi sucesivamente" (1997: 141). 
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Si analizamos el uso que hacemos de los objetos en nuestra adaptacion de Divinas 
palabras, observamos que se produce el mismo fenomeno de connotacion al que aludia 
Kowzan en su articulo. Si tomamos como ejemplo el objeto de la silla, es evidente que se 
trata de un objeto tomado de la vida real y convertido "en accesorio p~a el uso teatral. 
Desde nuestro punto de vista la silla denota descanso y estabilidad en su significado en 
primer grado. No es de extrafiar, por tanto, que las dos cufiadas se peleen por conseguir el 
control de la misma, ya que ninguna de las dos goza de tal estabilidad y seguridad en su 
vida. En un segundo grado la silla también representa a Laureano, el enano hidrocéfalo. 
El hecho de que su figura aparezca en escena cosificada en ~a silla, hace que el objeto se 
convierta también en simbolo de codicia y avaricia Imesto que, a su vez, .Laureano 
representa también una fuente de dinero en un mundo donde la pobreza y la miseria son 
denominadores comunes: 
La cuerda y el abanico son otros de los accesorios utilizados como signos teatrales. 
La primera adquiere varios significados durante la pieza. En la 4" escena, la cuerda es un 
instrumento que saca a relucir matices intimos de la personalidad de Marica deI Reino. 
En la vida real la cuerda puede servir tanto para atar como para "maniatar", entre otras 
cosas. La cufiada de Mari-Gail a ~s una mUJer reprimida, opreSlva y con anSlas de 
controlar todo 10 que acontece a su alrededor. En este caso el objeto ayuda a resaltar estos 
aspectos de su personalidad. Ademas, también simboliza a la serpiente, animal que, segun 
nuestra vision simbolica de la obra de Valle, se esconde en el interior de Marica deI 
Reino. En la ultima escena, la misma cuerda se convierteen unobjeto determinante 
puesto que, con él, Marica deI Reino conslgue maniatar a Mari-Gaila y, con ello, 
derrotarla y humillarla. 
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El abanico es, por su parte, el accesorio que sirve de apoyo a Mari-Gaila. Dicho 
. objeto representa el orgullo y la feminidad de Mari-Gaila al tiempo que también evoca a 
unpavo real, animal altivo y presumido donde los haya, cuyos atributos son también 
compartidos por nuestra protagonista. 
Segim Tadeusz Kowzan, "con frecuencia los limites entre decorado y accesorios 
son dificiles de determinar" (1997: 141). Podemos citar, en concreto, el casa de la silla en 
nuestra adaptaci6n de Divinas palabras. Como comentâbamos anteriormente, en ella 
confluyen una serie de significados (fen6meno de connotaci6n). Pero, paralelamente, el 
objeto en cuesti6n es también tin elemento esencial deI decorado. De hecho, la escena 
comienza con la silla como principal protagonista y situada en el centro deI escenario. Al 
término de la lucha por hacerse con el control de la misma, ésta vuelve a cobrar 
protagonismo, pues su destrucci6n pasa a ocupar un primer pIano con el cuadro de Dali 
como trasfondo. 
Pasamos ahora a hablar deI decorado cuya fmalidad prinçipal consiste, segun 
Kowzan, en 10 siguiente: 
Representar un lugar geografico [ ... ] lugar social [ ... ] 0 los dos a la vez 
[ ... ]. El decorado, 0 uno de sus elementos, también puede expresar tiempo: . 
época hist6rica (templo griego), estaci6n dei ano (techos cubiertos de 
nieve), parte dei dia (sol naciente, luna). Junto a su funcion serniol6gica de 
sittiar la acci6n en el tiempo, el decorado puede estar compuesto de signos 
que adquieren relaci6n con las circunstancias mas diversas (Kowzan 1997: 
141). 
El campo semiol6gico deI decorado teatral es muy amplio puesto que en él pueden 
confluir distintas artes plâsticas. La elecci6n deI mismo depende de muchos factores yen 
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nuestro caso destacariamos dos por encima dei resta: làs condiciones materiales dei 
espectaculo y los gustos estéticos personales. 
En el momento de la elecci6n deI decorado la decisi6n acerca de mantener un 
personaje virtual (Pedro Gailo) ya estaba tomada. Aprovechando esta circunstancia y el 
consiguiente hecho de tener una pantalla fija en el fondo deI escenario, pensamos que 
ésta podria semos util coma decorado para el resto de escenas. A esta idea de utilidad se 
le unio la de nuestro gusto personal por la estética daliniana, 10 cual nos condujo a buscar 
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una "comunion" entre la estética dei pintor y la deI escritor. Como el propio Kowzan 
indicaba. anteriormente "el decorado puede estar compuesto de signos que adquieren 
relaci6n con las circunstancias mas divers as". Y, en el casa que nos ocupa, seleccionamos 
el decorado basândonos en la relaci6n subjetiva establecida entre diversas pÏnturas de 
Dali y algunas de las escenas representadas. 
El siguiente campo semiol6gico analizado por Kowzan es el de la iluminaci6n, un 
recurso mas reciente que los anteriores. Una de las funciones de la iluminaci6n es· la de 
delimitar elespacio escénico: "las luces, polarizadas sobre una parte deI escenano, 
expresan ellugar inmediato de la acci6n" (1997: 142). 
La iluminaci6n, en el casa de nuestra adaptaci6n, fue utilizada de un modo muy 
general. Nuestros objetivos prioritarios eran los siguientes: conseguir captar la acci6n en 
el escenario, captar los objetos 0 accesorios que intervienen en cada escena y captar la . 
pantalla proyectada al fondo dei escenario que actita, bien coma decorado que acompana 
,a las escenas, bien como fuente principal de las mismas (en el casa dei persona je virtual 
Pedro Gailo). Por razones de economia, .de tiempo y de dinero optamos por mantener la 
misma iluminaci6n a 10 largo de la filmaciOn. De esta manera, repetiriamos las escenas 
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tantas veces como fuera necesario, pero sin necesidad de invertir las horas extras que 
hubiera conllevado el cambio deI dispositivo inicial de las luces-. También deberiamos 
mencionar que, dado que necesitâbamos los servicios de untécnico, cada hora de 
filmacion en el "Salon d'Essai" de la UdeM suponia ir aumentando la cantidad a pagar 
por el alquiler de la sala. Por todo e1lo, no pudlmoS contar con algunas de las importantes 
funciones de la luz: "intensificar o. modificar el valor dei gesto, del movimiento, dei 
decorado, e incluso darles un valor semiologico nuevo [ ... ] El color proyectado por la luz 
también puede desempefiar un papel semiologico importante" (1997: 142). 
A continuaci6n, Kowzan nos habla dei lugar que pueden ocupar las proyecciones 
en la iluminacion. En primer término, el autor hace una distincion entre la proyeccion fija 
y la movil. La primera "puede completar 0 sustituir al decorado (imagen 0 fotografia 
proyectada)". En este sentido, la adaptacion de D(vinas palabras que aqui analizamos, 
seria un ejemplo concreto de este tipo de proyeccion en 10 que respecta a la utilizacion de 
imâgend (capullo de rosa) 0 de cuadros (pinturas de Dai!). La segunda "afiade efectos 
dinâmicos (movimientos de nubes, las olas, imitacion de la lluvia 0 de la nieve)" (1997: 
142). También podemos encontrar ejemplos de proyecci6n dinâmica en nuestra 
adaptaci6n, puesto que el personaje de Pedro Gailo aparece proyectado de un modo vivo 
y dinâmico. Kowzan, àdemâs, nos habla de la proyecci6n cinematogrifica durante un 
espectaculo teatral, apunta a la posibilidad de que ésta sea analizada dentro dei inarco de 
la semiologia del cine y, afiade: "eJ hecho de que esta proyeccion tenga lugar es para 
nosotros un signo de grado complejo: 0 transcurre simultâneamente en otro espacio, 0 son 
suefios del personaje" (1997: 143). 
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En nuestra opini6n el caso de Pedro Gailo encaja con la descripci6n que hace 
Kowzan de la proyecci6n m6vil y la cinematogrâfica. Las escenas en las que éste aparece 
son simultâneas a 10 que acontece en el escenario, con la sola excepci6n de la escena 
numero cinco, donde su imagen no es una proyecci6n sino una captaci6n directa desde la 
, . 
câmara de video, y la escena final, en que la imagen de Mari-Gaila en la ventana pasa de . 
ser una proyecci6n en la pantalla a ser una imagen directa desde la câmara. 
" 
Nos centraremos ahora en el anâlisis. de la funci6n .semiol6gica de la musica en 
nuestro espectâculo, un dominio artistico que cumpli6 una misi6n esencial en la puesta en 
escena, pues cabe subrayar que contamos con la colaboraci6n dei compositor Sylvain 
• 1 • 
Boucher, quien compuso una banda sonora original para el proyecto. 
La musica desempeii6 el papel de subrayar, ampliar y desarrollar los movimientos 
de baile y los diâlogos corporales acontecidos en varias de las escenas. Las asociaciones 
ritmicas y la elecci6n de los instrumentos tuvieron también un valor semiol6gico para 
sugerir un ambientey una atm6sfera determinaday adecuada a las distintas necesidades 
de las escenas. En este caso, la creaci6n de la coreografia se hizo con anterioridad a, la 
integraci6n de la musica, 010 que es 10 mismo, primero encontramos los moviinientos y 
después creamos la musica para acompaiiarlos. De esta forma, seguimos un 
procedimiento inverso al que habiamos utilizado eh casi todas nuestras experienciaS 
anteriores puesto que, en la mayoria de los casos, a partir de una musica determinada 
comenzâbamos la busqueda de movimientos que la cumplimentaran, 
El hecho de incorporar la musica después de encontrar el lenguaje corporal nos 




Por' ultimo, hablaremos de los efectos Sonoros deI espectaculo, los cuales, segun 
Kowzan "no pertenecen ni a la palabra ni a la musica: los ruidos". De todos los efectos 
sonoros o. ruidos, a Kowzan s610 le interesan aquellos que "siendo signos naturales 0 
artificiales en la vida, son reproducidos artificialmente para los fines deI espectaculo, y 
que constituyen el sistema de signos de los efectos sonoros" (Kowzan 1997: 144). Si 
aplicamos estas palabras a nuestra puesta en escena podemos encontrar dos ejemplos de' 
efectos sonoros: el primeroes elsonido deI viento (recreado mediante un teclado) que 
utilizamos al comienzo de la filmaci6n. El objetivo, como ya menciomibamos 
anteriormente, era expresar la idea de la "volatilidad" de las palabrasmediante un sonido 
que las trajera a la pantalla y que, acto seguido, se las llevara de ella. Basandonos en la 
expresi6n popular: "las palabras se las lleva eI viento", queriamos j~gar con esa idea 
trasladandola a la pantalla.Para ello utilizamos el sonido deI viento y un efecto deI 
programa After effects llamado "Scatter". En ultima instancia, el mensaje que 
pretendiamos enviar a la audiencia era el de la fuerza dellenguaje corporal en oposici6n a 
la "debilidad" p "volatilidad" dellenguaje verbal, siempre teniendo en cuenta el reto que 
nos habiamos planteado desde el principio deI proyecto: apoyarnos unicamente en el 
lenguaje corporal para descodificar una obra escrita por Valle-Inclan, un gran maestro deI 
lenguaje verbal. 
El segundo ejemplo relativo al uso de efectos sonoros en nuestro espectaculo 
tam bién se refiere al uso deI viento, aunque esta vez se trate de la ultima escena y persiga 
un objetivo bien distinto al anterior. Al final de la escena, Pedro Gailo se acerca a la 
pantalla y aparece en eI escenario acompafiado de un sonido de viento. Ahora, dicho 
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sonido denota suspense e inquietud, en concordancia con 10 que acontece en esos 
momentos en el escenario. 
Los medios empleados para obtener los efectos sonoros son muy variados, "desde 
la voz humana [ ... ] hastàtoda clase de procedimientos mecanicos" (1997: 145). Nosotros 
contarnos con un sintetizador para reproducir el sonido deI viento. 
Para concluir, nos gustaria hacer menci6n a una sub-clasificaci6n (en cinco grupos) 
deI conjunto de los trece sistemas de ·signos que fue planteadapor el propio Tadeusz 
Kowzan. De entre los trece, "el 1 Y 2 se refieren al texto hablado; el 3, 4 Y 5, a la 
expresi6n corporal; 6, 7 Y 8, a la apariencia extema deI actor; 9, 10 Y 11, a la 
configuraci6n del espacib escénico; 12 y 13, a los efectos sonoros no articulados. Otra 
clasificaci6n permite distinguir entre: signos auditivos (palabra, entonaci6n, musica y 
efectos sonoros}y signos visuales (el resto)" (1997: 145). 
De todas las clasificaciones propuestas por Kowzan, s6lo las referidas al texto 
hablado (palabra y entonaci6n) no fueron explotadas en nuestra adaptaci6n. Con ello no 
pretendiamos negar su importancia, sino tratar de crear una puesta en escena que 
prescindiera conscientemente de estos dos sistemas de signos.· Sabiamos que ello podia 
conllevar restricciones, pero también nos ·atraia la idea de buscar carninos alternativos, 
como es el c~o de concebir un lenguaje corporal (acciones, gestos, movimientos) que 
plasmara las emociones y las ideas que esconde un texto tan rico y enigmatico como el de 
Divinas palabras, y de hacerlo mas "univers al" si cabe. 
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4. CONCLUSION 
Echando la vista atras y haciendo un pequeno balance de 10 que ha supuesto para 
nosotros esta experiencia creativa, rio podemos sino agradecer el apoyo desinteresado de 
tantas personas durante este recorrido por el universo "valleinclaniano" de Divinas 
palabras. 
Ya desde un principio, y coma el propio Stanislavski recordaba en su obra La 
construccion deI persona je, éramos conscientes de que nos enfrentabamos a un proceso 
creativo sin un final cerrado; un proceso abierto yen constante evoluci6n. 
Dicho esto, nuestro,nivel de autoexigencia nos empujaba a una mejora constante, 
tanto 'en la creaci6n de movimientos como en el resultado fmal tras el montaje de post-
producci6n. En ese impetu de bUsqueda perfeccionista nos olvidabamos, sin embargo, ~e 
aquello que tanto habiamos defendido: la imposibilidad de la perfecci6n en todo proceso 
creativo. 
En el cammo hemos aprendido una lecci6n muy importante: la necesidad de 
adaptarsè a las circunstancias. No en vano, teniamos previsto disponer de mas tiempo 
para la creaci6n antes de la grabaci6n final del proyecto. Pero, por causas ajenas (debidas 
a un adelanto de fecha en 10 que concieme a los compromisos profesionales de nuestros 
colaboradores), nos vimos obligados a preparar la puesta en escena a contrarreloj. Sin 
embargo, por contradictorio que parezca, el hecho de disponer de menos tiempo de 
preparaci6n fue un revulsivo y una motivaci6n extra para centramos de lleno en el 
proyecto. 
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En relaci6n a la necesidad de acoplarse a todo cambio que pueda sobrevenir, nos 
vienen a la memoria varios casos concretos, pues cuando estabamos elaborando el gui6n 
teniamos pensado incluir un nuevo personaje: el deI pajaro adivino "Colorin". 
Desgraciadamente, no pudimos contar con la persona destinada a encamarlo y decidimos 
descartar esa idea inicial. Otro casa seria el de la escena final pensada, en un principio, 
con la presencia de "extras" que actuarian coma aldeanos y que ocuparian todo el 
escenario. Al no ser factible esa posibilidad (no pudimos contar con mas gente) 
decidimos reducir la escena a las dos mujeres, siendo Marica deI Reino la encargada de 
. encarcelar a Mari-Gaila por mediaci6n de la cuerda, la cual se convierte asi en un signo 
teatral constante a 10 largo de la representaci6n. 
En cuanto a la integraci6n de la tecnologia en la puesta en escena hemos de 
reconocer que partiamos de cero en 10 que a experiencia previa se refiere en ese campo, 
pero decidimos asumir riesgos y lanzamos de Heno a la exploraci6n de las nuevas 
tendencias visuales (pantallas, proyecci6n de imagenes).En un princlpIO nos 
mostrabamos algo reticentes, pues no queriamos utilizar la proyecci6n sin que detras 
hubiera una justificaci6n dramatica. Pero viendo el resultado sentimos que se abria ante 
nosotros un gran horizonte a explorar y a desarroHar en proyectos futuros. 
Particularmente nos interesa el juego de contrastes, los diâlogos viituales, la 
simultaneidad y la proyecci6n espacio-temporal que aportan las nuevas posibilidades 
tecno16gicas' a la escena teatral. 
ObservandO el resultado final, pensamos que es posible leer entre lineas la historia 
de Divinas palabras de un modo general, inclus~ sin conocer el texto de Valle. Es 
evidente que se trata de una adaptaci6n libre y simb6lica, que no pretende reprOducir 
" 
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fielmente la pieza original. Nuestro eentro de atenei6n han sido mas bien los personajes 
prineipales (los dos triangulos) y sus interrelaciones. En este sentidô, es a partir de los 
dos triangulos de personajes y de todo 10 que acontece a su alrededor, c6mo .el gui6n de 
nuestra puesta en escena ha ido tomando cuerpo. 
Hay, sin embargo, una pequefia espina que se nos ha quedado clavada en referencia 
a los detalles y a los aspectos mejorables que podemos observar tras ver el producto final. 
Yes que, gracias a una sugerencia de nuestro director de proyecto, el profesor Javier 
Rubiera, nos percatamos de la necesidad de otorgarle un mayor protagonismo a la silla. Si 
bien es cierto que no nos proponiamos hacer una adaptaci6n de toda la obra de Valle-
Inclan, también 10 es que, al acabar escribi€:mdo un gui6n estructurado en tomo a siete 
escenas (las cuales fueron ideadas a partir de los dos triangulos interrelacionados de 
personajes que ejercian de pilares de nuestrahistoria), la silla podia haber aparecido 
como signo teatral mucho antes de la sexta escena. Hubiéramos podido otorgarle un papel 
enigmatico y de mas peso en la acci6n dramatica, incluyéndola como imagen en alguna , 
de las "escenas de baile entre las cunadàs. 
El hecho de percatamos de detalles como éste de la silla una vez terminado el 
proceso de montaje y post-producci6n nos ha abierto los ojos todavia mas, si cabe, en 
relaci6n a la permeabilidad y flex~bilidad de toda creaci6n artistica. Es indudable que 
siempre habra algo que mejorar,'algo que cambiai- en nuestro proyecto. Quizâ ahi radique 
la magia y la libertad de todo proceso creativo: siempre podemos encontrar otras salidas, 
otras vias que no habiamos imaginado anteriormente. 
Para nosotros todo proceso creativo implica una constante busqueda de soluciones a 
los problemas que se nos plantean, por eso, aun en el caso de topamos con muros 
1I8 
aparentemente infranqueables, no debemos desfallecer nunc a, pues slempre 
encontraremos alguna puerta abierta que nos permita continuar hacia adelante. 
Nos gustaria concluir esta memoria de creaci6n citando a Constantin Stanislavski, 
ya que consideramos que sus palabras no s610 son aplicables a los actores .dramaticos, 
sino también a cualquier artista que se enfrente a desafios creativos. Son palabras que 
encierran claves esenciales para ayudamos a afrontar todos los retos artisticos que puedan 
\ 
presentars<:l en nuestro camino. 
Un actor debe trabajar toda su vida, cultivar su mènte, desarrollar su la/enlo 
sistematicamente, ampliar su persona/id ad; nunca debe desesperarse ni olvidàr esle 
proposito fondamental: amar su arle con Iodas sus fuerzas y amarlo sin egoismo. 
Constantin Stanislavski 
Fin 
5. FICHA TÉCNICA DEL DOCUMENTO AUDIOVISUAL 
Han intervenido (por orden de apariciol1) 
Jason McPherson como Pedro Gailo 
Silvia Gertrudix como Mari Gaila 
Edf Moreno como Marica dei Reino 
Sylvain Boucher como Séptimo Miau 
Musica original de 
Sylvain Boucher 
Un proyecto de 
Silvia Gertrudix, 
con la inestimable colaboracion de 
/ 
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Edi Moreno, Jason McPherson, Sylvain Boucher, Shelly Kastner, Émilie Durocher. 
Con nuestro especial agradecirriiento al profesor Javier Rubiera, director dei 
. proyecto. 
NTSC - Full Screen 4:3 - Stereo - 17 min. 
5.1 Documento audiovisual 
Adjuntamos el ·documento audiovisual de la filmacion deI proyecto que tuvo lugar 
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